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stessa civiltà, segue tuttavia l’irradiare di questa corrente artistica classica nel più largo 
quadro dell’arte barbarica e provinciale, la varia recezione e rielaborazione dell’ influsso 
ellenico nei diversi ambienti periferici, e gli aspetti particolari che l’oreficeria trovò in 
alcuni popoli che amarono concretare nell’oro il fasto e il gusto della loro visione artistica, 
come gli Sciti, gli Iberi, le tribù nordiche, hallstattiane, galliche. 
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sull’oreficeria antica. 
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Questa pubblicazione, pertanto, rendendo noti i risultati di ricerche e studi fatti dall'A. — nella 
duplice veste di architetto e di critico — colma tale lacuna. Tutti gli aspetti di ciascuna opera architet- 
tonica sono completamente illustrati cosicchè la faccia meno conosciuta del prisma michelangiolesco 
riceve vivida luce in ogni sua zona e la storia dell’architettura sepolcrale, civile, religiosa e militare 
— cui il Buonarroti diede sommi contributi — si arricchisce di pagine preziose. 

Il genio michelangiolesco, universalmente ammirato nelle sue opere romane e fiorentine, si proietta 
con questo volume trilingue in ogni parte del Mondo a mezzo dell'eloquente materiale illustrativo, ricco 
di fotografie e disegni inediti, e delle lingue - usate da centinaia di milioni di uomini — in cui testo 
e didascalie sono tradotti. 


L a bibliografia michelangiolesca, pur essendo ricca di pubblicazioni sulle opere e sulle arti del 
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a vita di Michelangelo, ricca di straordinarie vicende, e ricostruita in base alle piu varie fonti 
L documentarie, fra cui alcune recentissime e perció non ancora utilizzate da altri michelangiolisti. 

Il suo temperamento, attraverso un acuto studio psicologico, e pienamente esplorato con conclusioni 
del piu alto interesse. La grande battaglia che il genio titanico, intorno alle sue opere ciclopiche, com- 
batteva da solo contro la disonestà e la incomprensione, è ricostruita nella sua piena drammaticità; e i 
suoi monumenti architettonici, vivificati nella loro essenza da una critica acutissima, sono studiati con 
metodo rigoroso che distingue l'altezza delle sue ideazioni — quasi mai realizzate interamente da lui — 
dalla mediocrità delle varianti introdotte dai continuatori. Documenti inediti, osservazioni originali, inda- 
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gini nuove assicurano il più alto interesse a questo libro che è pervaso dal calore di un'appassionata 


-difesa del Genio, dell Uomo, dell’Architetto. Dopo quasi cinque secoli dalla nascita di Michelangelo, è 


questo il primo libro esclusivamente dedicato a tutte le opere architettoniche di lui. Brillante nella forma, 
originale nel contenuto, esso avvince il lettore anche nelle sue parti più scientifiche e accende in ogni 
pagina entusiasmo e ammirazione per il sommo artista. 
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L'ARCHITETTURA DEGLI HORREA AGRIPPIANA 


OTIZIE GENERALI. — Secondo la pianta della 

Forma Urbis gli Horrea Agrippiana 1) occu- 

pano l’area trapezoidale fra il Clivus Victoriae, 
il Vicus Tuscus, ed il muro di fondo del così detto 
Tempio del Divo Augusto e di S. Maria Antiqua; 
nella sua rappresentazione schematica risultano costi- 
tuiti da tre cortili porticati, di uguale larghezza e di 
profondità decrescente, costeggiati da taberne aperte 
su le strade. 

È doveroso però precisare che l’edificio così indi- 
cato schematicamente in pianta non porta alcun nome, 
e l’identificazione, data soltanto dall'indicazione del 
Clivus Victoriae e dalla disposizione delle strade, ha 
incontrato qualche dubbio motivato anche dalle diver- 
sità fra le indicazioni della pianta e le zone rimesse 
in luce, 2) 

Il loro nome è reso certo dall'iscrizione del piedi- 
stallo di una statua del Genio degli Horrea, trovato 
al suo posto in un sacello nel centro del cortile di si- 
nistra (guardando dal Vicus Tuscus); di tale nome 
in un primo tempo considerato doppio (Agrippiana 
et Germaniciana) 3) tratta a lungo il Bartoli nella mo- 
nografia a cui più volte si fa riferimento in questo 
studio. 4) 

L'epoca della costruzione è nella stessa monografia, 
in base ai caratteri di costruzioni preesistenti e suc- 
cessive, fissata con certezza nel periodo tra la fine della 
repubblica e quello dei Flavi. Come probabile è indi- 
cata, in base a considerazioni stilistiche e costruttive, 
l'età augustea. 

Attualmente il cortile di destra, quello di profondità 
minore, è totalmente interrato, e nessuna struttura è 
stata raggiunta nello sbancamento recentemente com- 
piuto; approfondendo lo scavo si potrà trovare di esso 
non più che lo spiccato, oltre a pezzi crollati. Il cor- 
tile centrale è occupato dalla chiesa di San Teodoro, 
che è stata addossata alla parete di fondo verso il Pa- 
latino, demolendo celle e portico: nel periodo di vita 
comune della diaconia e degli horrea la continuità di 
questi era assicurata dal lato porticato lungo il Vicus 
Tuscus, ma tale zona è stata in epoca recente in parte 
sconvolta ed in parte coperta nel creare la corte d'accesso 
alla chiesa e nel sistemare la strada attuale. 

Il cortile di sinistra è stato scavato nel 1911 per 
circa 1.500 mq. rimanendo escluso il tratto sotto la via 
di S. Teodoro ed una grossa scarpata addossata al 
muro di cinta della chiesa: su questa scarpata sono 
stati recentemente compiuti alcuni saggi per confor- 
tare le induzioni di cui appresso. 

Del monumento è a nostra conoscenza una parte 
ben piccola: ma sufficiente per consentire constatazioni 


ed induzioni di grande importanza che costituiscono 
un interessante contributo alla conoscenza dell’edilizia 
romana, perchè per la natura della costruzione, di 
uso commerciale in una zona monumentale, e per la 
sua epoca, le soluzioni architettoniche adottate sono 
del tutto diverse dalle normali. 


ELEMENTI RECUPERATI. — Dalla pianta allegata, rica- 
vata dalla citata monografia, risultano chiaramente la 
zona scavata, le pareti delle celle, le due basi del por- 
tico tuttora in sito, le sostruzioni delle taberne del Cli- 
vus Victoriae, le opere in mattoni di un restauro del- 
160۵ severiana, il sacello del Genio (del II-III secolo); 
per evitare confusioni non sono state indicate le celle 
costruite nel cortile dopo il V secolo (fig. 1). Di tutto 
ciò, descrizione del monumento e discussione della sua 
storia, tratta egregiamente la monografia citata, che 
sarebbe pleonastico ricopiare o riassumere in queste 
brevi note, esclusivamente rivolte ai caratteri edilizi 
della costruzione originaria. 

I frammenti consistono principalmente in blocchi 
del portico, in travertino ed in tufo, quelli ben con- 
servati, questi quasi informi. Gli uni e gli altri erano 
ricoperti di stucco, in sottile strato nei primi, con 
preparazione di spessore notevole e notevolmente va- 
riabile nei secondi. Per quanto è possibile discernere 
sono in tufo pezzi con la base della colonna e pezzi 
con il fusto: non pezzi con il capitello o con l'imposta 
degli archi. 

Due soli blocchi, in travertino con base toscana 
alla colonna, sono in sito. Gli altri in travertino, e son 
molti, appartengono tutti ad un altro ordine più esile, 
con diametro della colonna alla sommità di circa cm. 56 
mentre invece quello delle basi in sito è di cm. 70: 
ve ne sono tre con un tratto del fusto, quattro con ca- 
pitello corinzio, due con base toscana, cinque con l’im- 
posta degli archi. Particolare notevole in questi ultimi 
è che il nascimento dell'arco è mascherato dalla cor- 
nice di imposta, che è stata portata in alto oltre l'im- 
posta; l’arco, così immiserito, non poteva avere alcuna 
funzione resistente, ed era formato di due pezzi sago- 
mati secondo la linea di intradosso (ne esiste uno), 
mentre il carico era interamente sopportato dalla 
piattabanda, alta cm. 90. I due blocchi in sito hanno 
nell'interno del portico una piatta lesena senza base 
in corrispondenza alla semicolonna esterna; gli altri 
blocchi, dell'ordine superiore, sono all’interno lisci. 

È interessante un blocco con l’imposta degli archi: 
esso apparteneva ad un portico con intercolunnio no- 
tevolmente più ampio. Si differenzia nettamente dagli 
altri perchè corrispondente ad uno spartito con arco 
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CLIVUS VICTORIAE 


g 


Fig. 1 — Pianta del cortile di sinistra degli Horrea Agrippiana — 
escluse le celle aggiunte nel V secolo — e della chiesa di 
S. Teodoro. 


costruttivo impostato molto sotto al capitello, di carat- 
tere del tutto opposto a quello analizzato più appresso. 

Delle trabeazioni rimangono conci di piattabanda 
comprendenti architrave e fregio. Delle cornici se 
ne sono trovate di due tipi differenti, uno con mensole, 
l’altro senza, adattabile sia allo ‘‘ jonico ,, sia al * to- 
scano ,, ; ambedue hanno il comune carattere di pre- 
sentare una gran semplicita di membrature, di avere 
strettissima la fascia frontale del gocciolatoio, di com- 
prendere appena un principio di sottocornice. 

Rimangono pure mostre in travertino con cornicette, 
che contornavano i vani rettangolari di ingresso alle 
celle. 

Nessun frammento é incluso nelle murature medioe- 
vali nel centro del cortile. 

Da quanto sopra risultache i frammenti riconosci- 
bili appartengono quasi tutti all’ordine pit alto, si- 
tuato al secondo od al terzo piano, poiché le impronte 
su le murature di S. Maria Antiqua indicano l’esistenza 
di tre piani, comprendenti però le botteghe del Clivus 
Victoriae, che potevano pure essere arretrate rispetto 
alla fronte del cortile, tanto più che non risulta che 
facessero parte degli Horrea: che gli ordini fossero 
stati due e non tre può essere provato non solo dal- 
l'esistenza di resti di soli due ordini, ma dalla rastre- 
mazione, che dalla base in sito al capitello corinzio è 
circa 15 cm. su 70 di base, e cioè già insufficiente per 
due ordini (teoricamente dovrebbe essere circa un 
quinto cioè 14 cm. per il solo ordine più basso). Con- 
siderando due ordini, di quello più basso avremmo 
solo la base e la cornice, del più alto invece elementi 
più che sufficienti per uno studio dettagliato. 


ORDINE DI CUI SI CONOSCONO GLI ELEMENTI. — Di 
questo ordine con i capitelli corinzi si presenta, in 


prospetto e sezione, una restituzione, certa per quanto 
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riguarda i blocchi delle imposte, dei capitelli, dell'ar- 
chitrave e fregio, della cornice; discutibile per la man- 
canza della sottocornice; induttiva per ۲2106222 e per 
la copertura dell’ambulacro (figg. 2-4). 

La larghezza delle arcate è data dalle due basi in 
sito e dalle traccie e testimonianze delle altre: ad essa 
perfettamente convengono le arcate, definite nella 
loro irregolare imposta dai numerosi pezzi esistenti. 
Il collarino della colonna, visibile ben chiaro in parte 
degli stessi blocchi, indica la posizione del capitello 
sul blocco di imposta degli archi, senza altri blocchi 
intermedi; e perfettamente a ciò corrisponde il taglio 
dell'arco. Nessun dubbio quindi sorge sulla succes- 
sione dei tre ricorsi dall'imposta degli archi al fregio. 

Il porre subito sopra di essi la cornice può indub- 
biamente parere arbitrario: è normale l’esistenza di 
una sottocornice, alta almeno un terzo della parte 
superiore, anche quando il gocciolatoio è portato in 
avanti da mensole, In questo caso invece sotto le men- 
sole vi sarebbe solo un guscio con listello, alto cm. 6 
contro cm. 42 della mensola, bassissimo gocciolatoio 
e gola: però il voler supporre l’esistenza di un ricorso 
tanto più sottile degli altri, quale corrisponderebbe 
ad una sottocornice, sia pure accompagnata da una 
parte di fregio, e ciò soltanto per aderenza alle regole, 
in un ordine per tanti elementi irregolare, appare non 
soltanto arbitrario, ma soprattutto illogico. Tanto più 
che nella plastica della cornice gli elementi essenziali 
sono la gola terminale ed il piano del gocciolatoio: la 
massa frazionata della sottocornice può anche essere 
sintetizzata dalle sole mensole e da un guscio. Ed in- 
vero vi sono dei casi in cui le mensole incorporano 
parte della sottocornice (v. l’interpretazione dell'or- 
dine corinzio data dal Palladio). 

L'altezza da piano a piano di circa m. 6,30 è quella 
che risulta dalle impronte sul muro del tempio di 
Augusto; si può quindi, agli effetti di un esame delle 
proporzioni dell’ordine, ritenere sufficientemente ap- 
prossimata. Di questa altezza la cornice ed il capitello 
occupano due metri, e per il fusto e la parte basamen- 
tale ne rimangono 4,30: detratto metà del diametro 
della colonna (altezza della base) rimane per il fusto 
un'altezza di circa m. 4, che per un diametro di cm. 70 
(piano terreno) è la minore ammissibile, molto infe- 
riore a quella che gli architetti del rinascimento hanno 
fissata per l'ordine ‘ toscano ,, ; per il ‘ corinzio ور‎ 
dovrebbe essere almeno un metro di più e quindi le 
stesse condizioni si ripetono nell’ultimo ordine. Ciò 
esclude nettamente, con largo margine di sicurezza, 
l’esistenza di uno stilobate, del quale in realtà non esiste 
la minima traccia. 

La mancanza di uno stilobate interposto fra la cornice 
dell'ordine inferiore e la base del superiore rende im- 
possibile, per deficienza di spazio, la copertura del 
portico con una volta a botte impostata su una bassa 
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Fig. 2 — Horrea Agrippiana — Saggio di restituzione dell’ordine superiore 


I tratti a contorno continuo sono tutti corrispondenti a blocchi recuperati; quelli punteggiati invece, e particolarmente la copertura del portico, sono ipotetici e 
puramente indicativi. Dei giunti fra i blocchi, non visibili in opera perchè coperti dallo stucco, sono indicati solo quelli del pezzo con l'imposta degli archi, per la 
sua importanza nella trattazione. I blocchi sono di larghezza variabile, compresi quelli trapezoidali della piattabanda, alti cm. 90, comprendenti trabeazione e fregio. 


cornice sorretta dal capitello della lesena interna cor- 
rispondente alla semicolonna esterna, come normale. 
È da escludere, per coerenza costruttiva e per mancanza 
di ogni traccia, un solaio in legno; è altresì da escludere, 
perchè sarebbe pur dovuta rimanere qualche parte 
della notevole massa di pietra occorrente, la struttura, 
costruttivamente inelegante e difficilmente realizza- 
bile per la larghezza del portico, ma conveniente a 
superare le difficoltà esaminate, del secondo ordi- 
ne del Teatro di Marcello (architravi in pietra in 
corrispondenza ai pilastri, e volte a botte trasver- 
sali al portico in prosecuzione delle arcate). Non 
rimane che accettare quello che gli avanzi stessi indi- 
cano; la volta impostata all’altezza dei capitelli, su 
pulvini di pietra a sezione trapezoidale (come nel 
Colosseo) di cui rimangono due frammenti, lunettata 
in corrispondenza degli archi come nel terzo or- 
dine del Colosseo. Niente lesene, capitelli ed altra 
decorazione nell’ interno del portico. Rimane incognita 
la soluzione del piano terreno dove una lesena, ma 
senza base, esiste: questa potrebbe suggerire l'ipotesi 
di archi trasversi al portico, con la stessa funzione 
degli architravi in pietra del Teatro di Marcello, 
di cui si è detto, con una soluzione simile a quella 
dell'anfiteatro di Arles, dove esistono muri trasver- 
sali traforati da vani; non v'è però alcun elemento 
a conferma, 


Questa lunga analisi è stata necessaria per dimostrare 
l'attendibilità del disegno che si presenta. In esso effet- 
tivamente trovano posto tutti e soltanto gli elementi a 
disposizione, senza che fra essi sorga alcun contrasto: 
e di veramente arbitrario non v'è altro che l’aver posto 
alla colonna con capitello corinzio la base del tipo 
‘‘ toscano رر‎ , che però esiste ed è di convenienti dimen- 
sioni. 

Pur considerando la limitata altezza dei piani, im- 
posta dalla necessità di sfruttamento dell’area, non era 
impossibile in sede di progettazione ricavare uno spar- 
tito più vicino al normale; ciò si poteva realizzare con 
interasse doppio, sacrificando la soluzione architet- 
tonica dell’interno, ma assicurando l’equilibrio e la 
sincerità costruttiva del motivo delle pilastrate, con 
l'arco realmente ed esteticamente portante; oppure 
meglio con l'interasse che è stato adottato, fissando 
però in cm. 55 0 58 anzichè 70 il diametro di base della 
colonna di spiccato, dimensionando in relazione le 
membrature dello schema normale secondo l'inter- 
pretazione conveniente al caso particolare, ed otte- 
nendo proporzioni intermedie fra il Teatro di Marcello 
ed il Colosseo. 

Perchè così non è stato fatto? Evidentemente ciò 
che a noi sembra ovvio non lo era altrettanto per l'ar- 
chitetto; ed egli non aveva come noi già definito quale 
fosse il più corretto equilibrio dello spartito ‘ arco 
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inquadrato dall'ordine ,,. E da notare che egli ha rea- 
lizzato una proporzione di pieni a vuoti di uno a due 
come in un normale colonnato, e, come d'uso romano, 
ha affidato alla piattabanda (coperta di stucco e quindi 
probabilmente figurante monolitica) la funzione di 
struttura portante orizzontale; non potendo però rea- 
lizzare la colonna di altezza corrispondente al dia- 
metro, ha sostituito alla colonna il gruppo pilastro— 
semicolonna, con l'arco immiserito in 


stessero nel centro dei rispettivi cortili, poichè la 
distanza dell'asse della chiesa dall'edicola è di circa 
m. 40, e quella dall'edicola al gradino del portico circa 
m. 14,50, il cortile centrale e i corpi di fabbrica divi- 
sori misurerebbero complessivamente m. 51 (cioè 
2 X 40 — 2 X 14,50). Bracci divisori costituiti ciascuno 
di due portici (circa m. 2 X 5,50 = m. 11) e di due 
file di celle (circa m. 2 x 6) occuperebbero quasi 
tutto il cortile (m. 51 — 2 X 22 = 5): 


relazione alla sua pleonastica esistenza e 
ridotto al minimo dalla cornice di im- 
posta, che sta sopra e non sotto l'im- 
posta. Che la soluzione risultante sia bella 


dobbiamo quindi escludere tale compo- 
sizione, che del resto è la più logica e 
più usata. A bracci composti da una fila 
di celle con due portici corrispondereb- 


e corretta non si può sostenere; ma si 
può affermare che essa non è “ sgram- 


be un cortile centrale di m. 17; a bracci 
composti da due portici separati da un 


maticata ور‎ : è un tentativo non piena- 
mente riuscito in un periodo di ricerche 
stilistiche. 


CORTILI E BRACCI DIVISORI. — Circa la 
planimetria sono da analizzare varie que- 
stioni, dipendenti però dalla nostra im- 
perfetta conoscenza del monumento più 
che da anomalie o particolarità stilistiche 
o costruttive. Le induzioni che siamo 
ora in grado di fare riguardano soltanto 
bracci divisori fra i tre cortili. 

L'edicola nel cortile di sinistra, con 
tutta probabilità, direi sicurezza, stava 
nel centro. In tale caso il portico avreb- 
be dovuto svoltare dove sono le basi 
in sito: cosa che le basi stesse negano. 
Ciò farebbe supporre che i bracci divi- 
sori fra i cortili fossero staccati dal resto 
del fabbricato offrendo così ai carri, 
che eventualmente dovessero transitare 
nei cortili, un passaggio molto più como- 
do del vano di m. 1,80 di un'arcata. 
Una disposizione simile si trova nella pittura della 
quale discute l’Hiilsen nel Bull. Ist. Arch. Germanico, 
qualora si voglia intendere per Horrea tutto il fabbri- 
cato e non solo il padiglione dove è scritta la parola 
** HORREA ,, . In questi bracci separati potrebbero tro- 
var posto gli archi di luce maggiore, dei quali si è 
avanti parlato. 

Mancando ogni elemento per definire la disposizione 
dalla parte del Vicus Tuscus, ancora interrata dalla 
scarpata della attuale Via di S. Teodoro, si può anche 
prospettare una soluzione con il distacco dei bracci 
divisori da una sola parte, come nei grandi horrea 
di Ostia. 

Un'altra questione circa i bracci divisori è se con- 
tenevano celle o se piuttosto erano costituiti da un solo 
portico aperto e limitato al piano terreno. Comunque, 
ammettendo che sia la chiesa di S. Teodoro, sia l'edicola 
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Fig. 3 — Horrea Agrippiana 
Pianta e prospetto di un bloc- 
co di pilastro con semicolonna 
appartenente ad un portico 
di cui si ignora l’ubicazione 


Fig. 4 — Horrea Agrippiana 
Cornice dell’ordine inferiore 


muro che dividesse i cortili o da un 
portico e una fila di celle corrisponde- 
rebbe una larghezza di circa m. 28, e 
cioè quasi uguale a quella del cortile late- 
rale; a semplici portici aperti una lar- 
ghezza di m. 40. È da notare che la mas- 
sima larghezza della chiesa di S. Teodoro 
con le sue intercapedini è proprio circa 
m: 20. 

Riguardo le suddette questioni nulla ci 
dice la pianta della Forma Urbis, ecces- 
sivamente schematica. 


MATERIALI E TIPI DI COSTRUZIONE. — 
Strutturalmente la costruzione risulta es- 
sere stata in origine in blocchi parallele- 
pipedi di tufo, con volta a botte in con- 
crezione. I muri di fondo sul lato verso 
il Foro furono poi sostituiti dal grande 
muro in mattoni del tempio di Augusto, 
Restauri dell'eta severiana introducono 
tratti di strutture in mattoni, di poca 
importanza nel piano terreno. 

La questione strutturale è così molto semplice per 
le murature delle celle; ma non altrettanto per i por- 
tici. Infatti, come si è detto, esistono promiscuamente 
blocchi in tufo e blocchi in travertino. In travertino 
sono le due basi in sito e i numerosi residui dell'or- 
dine più alto (diametro delle basi in sito cm. 70, dei 
capitelli corinzii cm. 50); in tufo blocchi dell'ordine 
più basso, ma il deterioramento della pietra e la va- 
riabilità dello spessore dello stucco sono tali che non 
è da escludere l’esistenza di qualche blocco dell'ordine 
più alto. Ciò porta a tre ipotesi: 

a) Un indiscriminato uso dell’uno o dell'altro mate- 
riale, resi esteticamente uguali dalla pelle di stucco, 
con eccezione dei blocchi con capitello che, tutti o 
nella massima parte, sarebbero stati fatti in travertino. 
L'indifferente uso di materiali così differenti per costo 
e per resistenza non appare certo probabile e dovrebbe 


essere provato con validi argomenti, che invece man- 
cano del tutto. 

b) Una scelta dei materiali in relazione ai carichi, es- 
sendo costante per ragioni estetiche la sezione dei pi- 
lastri: si intende che la questione non si riferisce ai 
blocchi speciali (nodi statici o pezzi scorniciati) per 
i quali la differenza dei materiali quasi di norma in 
architetture coperte di stucco, ma ai blocchi semplici 
con il fusto della colonna, che invece sono in tufo 
nell’ordine più grosso ed in travertino in quello più 
sottile. Il criterio della scelta del materiale in relazione 
ai carichi porterebbe ad immaginare la coesistenza di 
bracci a tre piani in travertino (portici perimetrali con 
basi in sito) e di bracci ad un piano solo in tufo (bracci 
divisori ?). Si tratta di semplici illazioni. 

c) Un rifacimento parziale in travertino dell’edificio 
originariamente in tufo, riguardante principalmente l’ul- 
timo piano, ma in alcuni casi esteso sino allo spiccato: 
negli altri tratti il tufo si sarebbe trovato sottoposto 
al travertino per forza di cose. Lo spartito architet- 
tonico originale sarebbe stato necessariamente man- 
tenuto, e ciò, se se ne anticipasse la datazione, spie- 
gherebbe meglio il suo carattere. Anche questa è una 
semplice illazione ma forse delle tre la più probabile. 


CONCLUSIONE. — L'esame di quel poco che è a 
nostra conoscenza ci ha portato ad analizzare i pro- 
blemi di composizione del motivo di portico con archi 
inquadrati dall'ordine, ed a farci conoscere una solu- 
zione di esso del tutto diversa dalle altre, probabil- 
mente una delle prime. È stato inoltre possibile 
riconoscere una planimetria del tutto insospettata. 

Ciò ci fa con più fondatezza desiderare la prosecu- 
zione degli scavi, per vagliare le induzioni fatte, e per 
completare la conoscenza degli ordini di un così inte- 
ressante complesso architettonico, che mostra un parti- 
colare aspetto dell’evoluzione stilistica romana. 


MARIO BERUCCI 


1) Questo saggio fa parte delle ricerche sull'edilizia romana 
condotte dal Centro di Studi per la Storia dell’Architettura sotto 
gli auspici del Consiglio Nazionale delle Ricerche. 

2) G. LUGLI, Aedes Caesarum in Palatio e Templum novum 
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pp. 158-172; e Genius Horreorum Agrippianorum, ibid., 1914, 
pp. 25-33. 

4) Su gli Horrea si vedano gli studifondamentali di: A. BAR- 
TOLI, Gli Horrea Agrippiana e la diaconia di S. Teodoro, in Mon. 
Antichi a cura dell’Acc. dei Lincei, vol. XXVII, 1921; G. LuGLI, 
Roma antica, Il centro monumentale, Roma 1946, p. 195. 
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UN ARCHITETTO ITALIANO DEL 500 ALLA SCOPERTA 
DEL "GOTICO, -I 


DA UN TACCUINO MANOSCRITTO INEDITO 
DI VINCENZO SCAMOZZI PRESSO IL MUSEO DI VICENZA 


opo aver già compiuto, con tutta probabilità, 

un primo viaggio in Polonia nel 1592, al se- 

guito dell’ambasciatore veneto Pietro Duodo, » 
il vicentino Vincenzo Scamozzi, ormai, a quaranta- 
sette anni, architetto di ben chiara fama non soltanto 
nazionale, iniziava, nel 1599, e precisamente il 16 di 
agosto, ?) con lo stesso diplomatico, un secondo viaggio, 
ben più lungo, che lo avrebbe portato dall’ Ungheria 
alla Francia, attraverso la Boemia e la Germania. 

La prima parte dell'itinerario, fino a Parigi, può es- 
sere ricostruita, nelle sue tappe principali, servendosi 
dei numerosi passi della Idea dell' Architettura Univer- 
sale 3) nei quali, tra la enorme congerie della erudizione 
trattatistica, ritornano i ricordi delle cose viste lungo il 
cammino e nelle più importanti soste. Direttasi dap- 
prima verso il Nord e valicate le Alpi al Brennero, 4 
la comitiva raggiunse Innsbruck 5) e, assai probabil- 
mente di là, Monaco. ° Da Monaco, scendendo per 
la valle dell’ Isaar, raggiunge il Danubio; e toccando 
Passavia, Linz, Vienna, arriva a Budapest. 7) La sosta 
ungherese non dovette essere molto breve se lo Sca- 
mozzi ha qui modo di spingersi fino alla fortezza 
di Gran Varadino (la ‘‘ Giavarino ,, del Trattato) e di 
considerarne con tanta attenzione le poderose difese. 8) 
Anche Komarno 9 ed Esztergom ۲9 sono ricordati; 
mentre purtroppo una incolmabile lacuna resta nel 
tragitto da Budapest a Praga, anche se possiamo sup- 
porlo condotto ancora lungo il Danubio, almeno fino 
a Vienna. 

Praga era la meta della missione diplomatica del 
Duodo presso 1 Imperatore Rodolfo II. Ma lo Scamozzi, 
tutto preso dall'ardore di visitare sempre nuovi paesi, 
non volle fermarsi e prosegui con altri verso Parigi, 
attraverso la Germania. Da Praga passd a Beroun ed 
a Norimberga 1) percorse il Wurtemberg 12) e, supe- 
rato il Reno, vide Strasburgo 13) e discese 1'Alsazia 
fino a Colmar. 14 Di qui per la valle del Reno si avvi- 
cinò ai confini della Svizzera; allora bruscamente 
l'itinerario volge ad Ovest, e si dirige sulla Borgogna, 
passando per Montbeliard. 15) Il perchè della devia- 
zione illogica, senza che Parigi venga raggiunto diretta- 
mente da Strasburgo per la via di Nancy, va forse ricer- 
cato in una fortunata coincidenza della quale il nostro 
Viaggiatore non avrà voluto trascurare i vantaggi. 

Pacificate finalmente le cose di Francia, Enrico IV 
di Navarra tiene ormai ben saldo lo scettro; e la 
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Serenissima Repubblica di Venezia si affretta, fin dal 
1598, a riconoscere il nuovo sovrano. Anzi, per significa- 
re il suo atteggiamento benevolo, invia come ambascia- 
tore straordinario alla Corte di Parigi Francesco Ven- 
dramin; questi, nominato ancor dall'agosto 1598 quale 
plenipotenziario, con il preciso incarico di congratu- 
larsi presso la maesta di Enrico IV della pace di Vervins, 
stipulata appunto allora con la Spagna, fini per rima- 
nere a Parigi altri due anni. Si provvedeva nel frat- 
tempo alla nomina di un rappresentante regolare di 
Venezia, nella persona del nobiluomo Contarini; il 
nuovo Ambasciatore arrivera a Parigi il 20 febbraio 
appunto del 1600. Solo allora potra ripartire il Ven- 
dramin; la partenza avverra infatti, effettuate le neces- 
sarie consegne, il 14 marzo. Ma il Contarini, giungendo 
nella capitale francese, aveva affidato per conto del 
suo governo una importante mansione al suo prede- 
cessore. Deviando il cammino del ritorno dalla via 
più breve, il Vendramin deve recarsi a Nancy; li egli 
conferira con Francesco di Vaudemont, figlio minore 
di Carlo III di Lorena, nominato capo delle truppe 
mercenarie oltramontane della Serenissima, con l'ap- 
pannaggio annuale di 12.000 scudi. 19) 

Approfittando delle circostanze ora esposte, lo 
Scamozzi, proprio per raggiungere la comitiva del 
Contarini, diretta alla Francia, deviò sulla Borgogna, 
incontrandosi appunto a Montebeliard con i vene- 
ziani provenienti, crediamo, da Basilea; e con essi 
raggiunse Parigi. Furono toccate Vesoul e Langres; 17) 
al 20 febbraio 1600 era raggiunta la capitale. 19 Ed 
il ritorno sarà compiuto invece assieme al Vendramin, 
per la via di Nancy, raggiungendo l’Italia attraverso 
la Lorena, l’Alsazia e la Svizzera. 

Di questo soggiorno parigino dello Scamozzi, durato 
23 giorni circa tra luna e l’altra reggenza dell’ Amba- 
sciata di Venezia presso il Re di Francia, troviamo nel- 
l’Idea dell’ Architettura Universale parecchi non tra- 
scurabili accenni. Varie riflessioni sull’architettura 
della grande città straniera prendono corpo soprat- 
tutto in una minuta indagine dei metodi e delle forme 
del fabbricare. 

“ Il fabricar de’ principali Signori di Parigi è assai 
differente da quello, che si usa altroue, e però in que- 
sto luogo ne diremo qualche cosa in particolare. Per 
quello, che osseruassimo in forsi 30 ouero 40 Palazzi 
moderni di persone titolate, e grandi, sparsi quà e là, 
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Fig. ı — Vincenzo Scamozzi: Facciata, pianta, spaccato dalla parte dell'ingresso della Cattedrale di Toul (dal manoscritto n. C. 42 


del Museo Civico di Vicenza) (Fot. Mus. Civ. Vicenza) 
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e più tosto nè Borghi, e fuori di mano, et alla larga, 
che nel frequente della Citta; percio la maggior parte 
d'essi hanno Corte, 6 dinanzi, 6 nel mezo, e tallhor 
anco bellissimi Giardini, ه‎ di dietro, 0 da lati. La 
forma de’ loro edifici è più tosto grande in apparenza, 
che in effetto: poichè d’intorniano di fabriche le Corti 
di honesta ampiezza, che essi facciano un corpo dop- 
pio, e pieno. Alcuni si alciano qualche poco da terra, 
come quattro, ò sei piedi, e qui sotto à Volti fanno le 
Cucine, le Cantine, e l'altre Officine della Casa: il che 
lodiamo per non impedire molto la parte di sopra terra. 

Altri fanno poi due piani reali, l’uno sopra all’altro 
di bella altezza, e con Soffitti riquadrati, e dipinti. 
Vero è che per lo più mettono l’entrata nel mezzo; 
ma di subito, e sino nel palazzo del Luvre del Re, si 
incontrano le scale principali; per ordinario a destra 
pongono la Sala con qualche stanza, et a sinistra delle 
Scale sono stanze principali, e questa, e quelle guar- 
dano di dietro sopra à Giardini, e per non dar servitù 
uniscono le stanze con Corritori, che guardano sopra 
alle Corti: nè quali mettono capace Scale, che con due 
rami ascendono di piano in piano: e questo è quanto 
2112506100 di mezo. 

Poi le braccia di quà, e di là alle Corti a piano terra, 
vi hanno Loggie da passeggiare al coperto, e portano 
dal dinanzi al di dietro, e qui à canto mettono le stalle, 
e luoghi di Carrozze, siccome di sopra alle Loggie 
fanno stanze mezane, e gabinetti, ۵ Camerini l'une a 
canto all’altre, e così vanno allungando li Cortili, fino 
alle parti dinanzi doue fanno l’entrata, e stanze di quà, 
e di là, e negli angoli mettono altre Scale à rami; e 
molte volte à lumaca, le quali ascendono speditamente 
da alto 4 basso: onde al parer nostro nel circondar 
tanto terreno, la fabrica diviene dispendiosa, nè però 
hanno un corpo unito con appartamenti di stanze; 
come douerebbe essere ad un Palazzo, per habitatione 
de’ principali Signori, come sono quelli; ma per lo 
più danno servitù luna, all'altra ,,. 19 

I caratteri essenziali di una organizzazione plani- 
metrica tipica, di esigenze diverse da quelle del ’500 
italiano, sono colti con indiscutibile acume, specie 
nella differenza sostanziale: mentre la grande archi- 
tettura aulica, particolarmente veneta, organizza qui 
da noi appartamenti di stanze attorno alle grandi sale 
di ingresso, nella Francia attorno a grandi cortili si 
spiegano le ali della fabbrica, ove le stanze si susse- 
gtiono in scenografiche sfilate, spesso affiancate da un 
parallelo sviluppo di gallerie. Dalla società mercantile 
e, certo, più bonariamente borghese, della sua Vene- 
zia, lo Scamozzi era passato nel mezzo di un mondo 
alteramente feudale; da architetto, egli aveva afferrato 
quel divario storico, politico, economico, in tanto in 
quanto si traduceva in differenti aspetti costruttivi: 
nel caso preciso, in una mutata distribuzione degli 
spazi abitabili. 
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Ma l’indagine continua, anche più minuta, portan- 
dosi, con molta intelligenza e, più, modernità di pro- 
cedere, dall'interno verso l'apparenza esterna della 
fabbrica: “ La maggior parte de’ Palazzi moderni 
sono principiati, e condotti bene innanzi; ma però 
pochi d'essi sono ridotti à compimento, e perfettione: 
benchè siano di honesta Architettura. Vedendosi in 
alcuni cantonate con pilastri, et i loro Corniciamenti 
sopra, e le Loggie dà Lati dè Cortili con Colonnati, 
ò con Archi, et anco le porte principali et alcuni 
fenestroni riquadrate, e cominciate di sopravia, e 
le loro cornici in gronda, tutte cose, che fanno ap- 
parenza; mà nel resto con mura semplice, e pochi 
ornamenti ,,. 29) 

L'architettura del Delorme, di Salomone de Brosse, 
dei Du Cerceau, ossia la fioritura della ‘‘ Renaissance ,,, 
dopo la ‘* Découverte de l'Italie ,, e gli insegnamenti 
serliani, 24) è accettata innanzitutto come ‘ honesta ,,; 
ma non vi si tace quel tanto di retorico che fa “ appa- 
renza رر‎ e sembra in effetto non legare con il resto della 
massa muraria, che resta semplice. Così appunto, 
bardandosi di pilastri e cornici ed archi, questo mondo 
intendeva paludarsi alla rinascimentale, restando in- 
vece nell’intimo profondamente gotico. 

E poichè queste fabbriche sono in cantiere, lo Sca- 
mozzi ha modo di osservare da vicino la qualità del 
materiale impiegato, distinguendo tra quattro sorte 
di pietre tenere per interni e decorazioni +) e due 
sorte di pietre dure; 23) una, poi, particolarmente 
importante: “e la dimandano Clieuart, 6 Cliquart; 
la quale adoperano per basamenti da terra fino al primo 
piano delle fabriche, e di essa sono fatte molte facciate, 
e corpi di Chiese, come quelli di Nostra Dama, et 
altre opere pubbliche, e ponti. Queste pietre si cauano 
in gran coppia né monti vicini..... e specialmente a 
mezodi; questa pietra è di grana alquanto ruidetta..... 
e però col tempo diuiene assai fumicata ,,.24) Se l’ac- 
cenno alla Cattedrale di Parigi è nel Trattato solo di 
sfuggita ed indirettamente, come qui, lo dobbiamo 
unicamente alla deplorata mancanza del libro dei 
Templi; ma le strutture della grandiosa fabrica si 
imprimono chiare nella mente del vicentino, che al 
momento dovuto se ne ricorderà per un opportunissimo 
confronto con Notre-Dame de Chalons. 

Certo, dal punto di vista anche più aperto a possi- 
bilità che diremo polemiche, la Parigi di quel primis- 
simo ’600, tutta tesa ad un rinnovamento edilizio su 
modello rinascimentale, può essere un banco di prova 
utile, ma non il più efficace per saggiare la acutezza 
del nostro viaggiatore; meglio sarà vederlo finalmente 
di fronte a fatti architettonici diversi e del tutto im- 
prontati della ‘‘ maniera gotica ,,. Per intanto non sarà 
sfuggito ad alcuno che questo osservatore è tutt'altro 
che affrettato e superficiale: ma sicuro, preciso e, 
quando convenga, di una minuzia quasi pedante, 
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Fig. 2 — Vincenzo Scamozzi: Facciata, pianta, tre intercolumnii della navata maggiore della basilica di S. Nicolas de Port 
(dal manoscritto n. C. 42 del Museo Civico di Vicenza) (Fot. Mus. Civ. Vicenza) 
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Fig. 3 — Vincenzo Scamozzi: Castello di Montceaux-lès-Meaux (dal manoscritto n. C. 42 del Museo Civico di Vicenza) 
(Fot. Mus. Civ. Vicenza) 


Il 14 marzo del 1600, l’Ambasciatore Vendramin 
partiva da Parigi, dirigendosi alla volta di Nancy. Lo 
Scamozzi, come abbiamo visto, volle far parte della 
comitiva; con la quale, in multiforme variare di paesi, 
attraversò la Champagne per la vallata della Marna, 
la Lorena fino al passo dei Vosgi, l’Alsazia da Colmar 
a Basilea, per entrare nella Svizzera dal Nord, toccare 
Lucerna, valicare il Gottardo, discendere nella Lom- 
bardia lungo il Ticino e raggiungere Venezia sulla via 
fluviale del Po. Il viaggio, a parte i suoi lati turistici 
interessantissimi per la varietà e bellezza dei paesi 
incontrati, percorreva, per quanto riguarda più da 
vicino i problemi architettonici, un itinerario che 
dall’ Ile-de-France alla Champagne, dalla Champa- 
gne alla Lorena, collegava alcuni dei centri più famosi 
per la bellezza delle loro Cattedrali gotiche. Fortuna 
volle che l'artista abbia compilato, durante il lungo 
cammino, un suo libretto, ove veniva annotando le 
principali cose viste; avendo cura di accompagnare 
alla descrizione dei monumenti principali, disegni 
illustrativi dei monumenti stessi. Il piccolo taccuino, 
di forma lunga e stretta, 25) posseduto un tempo da 
Arnaldo Tornieri, 26 è ora cimelio prezioso del Museo 
Civico di Vicenza. 

Dei pochi che finora se ne occuparono, il Temanza, 27) 
che lo dovette considerare però molto affrettatamente, 
lo sbriga in due parole, affermando come riveli la 
vasta cultura dello Scamozzi; lo Scolari, 28 lo individua 
come l’autografo più ampio di questo artista, senza 
aggiungere altra considerazione; solo il Morsolin 29) 
ne pubblicava ampia relazione nel 1881, fermandosi 
però soprattutto sopra l'aspetto geografico e, diremo, 
turistico e curioso del viaggio, senza troppo indagare, 
anzi tacendo quanto oggi maggiormente ci interessa, 
ossia il rapporto tra lo Scamozzi ed il gotico, tra la 
traduzione grafica presentata dall'artista ed i grandi 
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monumenti stranieri nella loro effettiva realtà strut- 
turale. Si accoglieva così soltanto in piccola parte il 
fervido voto espresso, l’anno precedente, da Giacomo 
Zanella, nella Vita di Andrea Palladio: 3° lo studioso 
vicentino auspicava infatti una pubblicazione completa 
del manoscritto. Va riconosciuto peraltro al Morsolin 
il merito di avere messo in luce l’esistenza del docu- 
mento, di averlo letto si direbbe quasi totalmente, 
e di avere posto il problema, squisitamente filologico, 
riguardante il momento preciso della compilazione del 
taccuino. 

Sembrerebbe, a prima osservazione, che questo fosse 
stato redatto durante il percorso; la stessa forma del 
libretto lo indica come ‘ vademecum ,, tascabile. È 
vero però quanto osserva il Morsolin, ossia che alcune 
inesattezze nella distribuzione delle località incontrate, 
lungo le pagine, e tutti gli spazi lasciati in bianco nelle 
tappe da Locarno a Venezia, inducono piuttosto a 
supporre come lo Scamozzi avesse cura di intestare, 
ogni giorno, i fogli del taccuino, prendendo appunto 
nota degli estremi del cammino compiuto nel giorno 
stesso, riserbandosi poi, con maggior calma, di ritor- 
nare sui particolari. La lettura attenta del testo ci ha 
convinti della verità di questa tesi: anzi, abbiamo po- 
tuto trovare assai spesso altri motivi, sfuggiti al Mor- 
solin, che convalidano, ci sembra senza alcun dubbio 
legittimo, la validità dell’assunto, 3!) Ed in tal modo 
parrebbe spiegarsi meglio anche quella grafia minuta 
ed esattissima, vero specchio del carattere del Nostro, 
ma che sarebbe tuttavia un po’ difficile pensare in 
persona assillata dagli inevitabili obblighi di orario 
derivanti da un viaggio in comitiva. 

La precisione dei riferimenti storici contenuti nel 
testo, oltre ad essere provata, ad esempio, da alcuni 
documenti da noi pazientemente frugati negli archivi 
di Nancy e Basilea, 22 gode anche di un testimone 


eccezionale ed inoppugnabile nella ‘ Relazione sulle 
cose di Francia,, che il Vendramin, appena tornato 
a Venezia, preparava con sollecitudine per il suo go- 
verno. 33) Dopo un ampio panorama della situazione 
politica creata dalla incoronazione di Enrico IV (il 
Re, a definirlo con la colorita espressione dell’ Amba- 
sciatore, “ che combatteva come un demonio e per- 
donava come un Dio ,,), la Relazione passa infatti 
a trattare della Lorena e dei suoi rapporti con la Sere- 
nissima, specie in quelmomento, così da costituire 
la necessaria premessa che inquadra nel tempo e negli 
avvenimenti il taccuino scamozziano. Poi riferisce 
delle accoglienze avute, specie a Nancy, affiancandosi 
con chiaro parallelismo a quanto riferito dal vicen- 
tino; per cui possiamo dire che molte volte le due rela- 
zioni potrebbero utilmente integrarsi a vicenda. 

Se infatti l’una, dovuta alla sagacia di un diploma- 
tico, mette a fuoco problemi economici e politici, 
l'altra, di un artista che è, per di più, curioso ed atten- 
tissimo, non trascura gli aspetti svariati e multiformi 
di una esperienza visiva tra le più interessanti che si 
possano presentare. 

Avvertiamo subito però che, a voler ritrovare nel 
testo scamozziano il senso della natura e del paesaggio, 
in quanto sono divenuti causa di una commozione 
umana, rimarremmo quasi sempre delusi. 

E infatti pochi possono dirsi osservatori con pari 
acutezza del nostro viaggiatore; ma ciò che egli coglie 
gli interessa soltanto come notazione tecnica, materiale 
per il ponderoso trattato, allargamento massimo della 
base conoscitiva onde trarre le regole immutabili della 
buona architettura. Una deviazione, quale appunto 
sarebbe una eccessiva indulgenza verso la poesia della 
natura, non è neppure pensabile, nonchè attuata. Solo 
qualche rara volta lo stile esce dalla sua impassibilità; 
ed è, strano a dirsi ma ben significativo di un carattere, 
quando il paesaggio da piacevole si fa tetro, da ameno 
pauroso e fosco, ed il guardarsi attorno diventa pena 
e quasi terrore. 

Le morbide colline della Champagne e della Lorena, 
i Vosgi, di una cara inesprimibile malinconia, la più 
uniforme, ma così morbida e ‘romantica ,, valle del 
Reno, descritte passo passo nella loro struttura fisica, 
nelle coltivazioni, nelle curiosità più impensate, non 
strappano allo Scamozzi una espressione che esorbiti 
dalla precisa, fredda annotazione. Ma ecco si entra 
nella Svizzera dal Nord e, lasciata alle spalle Basilea, 
la comitiva piega verso il meridione: rimangono da 
superare le Alpi e l’immane massiccio del Gottardo. 
Più ci addentriamo nelle valli aspre e selvaggie, mag- 
giore è la vibrazione che si avverte presente nelle pa- 
role del taccuino finchè le orride gole della Reuss, 
salienti monotone e lente verso Hospental, tra enormi 
pareti di roccia incombenti, nell’assiduo pericolo delle 
valanghe, le pendici interminabili del Gottardo, tra 


Fig. 4 — Basilica di S. Nicolas de Port: la facciata (Fot. Barbieri) 


la neve ed il freddo e l'impetuoso vento, l'aprirsi dei 
laghetti nell'alta chiostra sulla sommita del passo, il 
precipite discendere su Airolo, il faticoso aprirsi della 
via del Ticino verso il placido Verbano, scuotono anche 
la freddezza ‘ scientifica ,, dello Scamozzi e gli det- 
tano espressioni di indubbia partecipazione umana. 
E, se si potrebbe aspettare un maggior calore e qualche 
volta, purtroppo, un ritorno della irrefrenabile minu- 
zia pedante sciupa quella che poteva essere, senza 
riserve, una bella pagina di prosa viva, pure non si 
dimentica facilmente quel senso di incubo, invinci- 
bile e quasi immane, che accompagna i viaggiatori 
tenaci nel punto pit periglioso del cammino. 34) 


Quindici pagine del taccuino recano i disegni auto- 
grafi dell'autore illustranti le principali fabbriche in- 
contrate dallo Scamozzi nel suo itinerario: la Basilica 
di S. Denis, la Cattedrale di Meaux, la Basilica di 
Notre-Dame e la Cattedrale di Châlons, la Catte- 
drale di Toul, S. Nicolas de Port, il Duomo di Basilea 
(figg. 1, 2); oltre al castello di Montceaux-lès-Meaux 
(fig. 3), alla pianta dell'antica Nancy con un caratte- 
ristico mulino a mano, al ponte vecchio di Basilea, 
sul Reno; per un complesso quindi di sette grandi 
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Fig. 5 — Basilica di S. Nicolas de Port: pilastri e costoloni 
delle volte (Fot. Barbieri) 


chiese, cinque almeno delle quali contano tra i piu 
significativi raggiungimenti dell'arte gotica, e di tre 
altri monumenti che sono oltre a tutto testimonianza 
preziosa di un mondo oggi scomparso. 3) 

Cio che a prima vista colpisce nei disegni scamoz- 
ziani del manoscritto, è la assoluta regolarità con la 
quale vengono presentate le piante, specie delle grandi 
cattedrali. Vi sono volutamente emendati tutti quelli 
squilibrii, incertezze, riprese, derivanti da esecuzioni 
protratte nei secoli; quali, spessissimo, le torsioni 
degli assi longitudinali o la distribuzione non simme- 
trica, nelle chiese, delle cappelle laterali e dei torna- 
cori. Le linee si intersecano nei disegni precise, suddi- 
videndo lo spazio in un reticolato di vani secondo una 
perfetta squadratura. Il fatto è tanto più importante 
quanto più alcune chiese riprodotte, come S. Denis o 
S. Nicolas de Port (fig. 4), hanno tale deviazione nel- 
l’asse della navata maggiore o così evidenti anomalie 
nella distribuzione delle cappelle radiali (Notre-Dame- 
en-Vaux), da essere assolutamente impossibile il pensare 
a qualche cosa di diverso che non un deliberato pro- 
posito di traduzione in forme ‘ regolari ,, da parte del 
disegnatore. 39) Che si rivela poi, per altro verso, sin- 
golarmente capace nell’afferrare, diremmo a prima 
vista, i rapporti distributivi degli elementi spaziali e 
proprio laddove, come nelle fabbriche gotiche, questi 
rapporti, pur in sè di una precisione assoluta, tendono 
non tanto ad apparire nella loro lucida chiarezza ar- 
monica, quanto a determinare, nella nervosa tensione 
degli elementi lineari a volte spasmodicamente esaspe- 
rati, un senso di patos che modernamente si direbbe 
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romantico. Pensiamo qui al poco tempo che doveva 
essere a disposizione del nostro architetto, qualche 
volta ridotto a compiere una fuggevole visita ai monu- 
menti nei ritagli liberi di un pomeriggio; ed alla diffi- 
coltà che noi stessi proviamo, per ritrovare, in un am- 
biente veramente ‘ gotico ,,, quell'equilibrio spaziale 
cui può averci abituati l'osservazione del costruire 
più propriamente rinascimentale. 

Lo Scamozzi porta con sè la sua Idea dell'architet- 
tura, maturata ormai in un trentennio di attività e di 
studio; 37) per lui la regolarità, l'ordine, la simmetria, 
sono insuperabile presupposto del costruire: e senza 
questo presupposto l’edificio è inconcepibile, è il 
caos che prevarica sulla forza dell’uomo. Una chia- 
rezza impeccabile, mentalmente prestabilita nei più 
minuti particolari, determina logicamente la fabbrica 
“ prima, della sua traduzione in atto: traduzione 
che non è se non riflesso, quasi condotto a dispetto ed 
a forza, della ‘‘ invenzione ,, dell’architetto, fatto ra- 
zionale, immutabile ed eterno. Un paradigma va so- 
stituendosi al senso vivo del costruire: e non per nulla 
il teorema scamozziano aveva già raggiunto la sua 
grandezza più sicura nella impeccabile astrazione della 
scenografia per il Teatro Olimpico. Con tali presup- 
posti, non vi era forse uno stile che più fosse lon- 
tano dal mondo che lo Scamozzi andava tanto curio- 
samente indagando. 

Egli aveva di fronte una architettura ove tutto era 
dramma: di misticismo, di passione, di tormento; un 
dramma tradotto con sicura coscienza formale nel 
grande miracolo struttivo delle cattedrali. L'artista 
italiano, rinascimentale ed accademico, non poteva, 
pena annullare se stesso, intendere quel mondo, che 
sarà rivelato all’ Italia, e pur sempre “sub condicione,,, 
soltanto dal Romanticismo. È già molto che lo Scamozzi 
non si rifiuti di osservare e addirittura di prendere 
nota, diligentissima: senza mai chiudersi nel facile 
aprioristico diniego. Sia pure questa una curiosità 
erudita, accrescimento speculativo e non comparte- 
cipazione di sofferenza creativa, è sempre segno inequi- 
vocabile di una mentalità più aperta di quanto sospetta- 
bile; anche se sotto il segno di un dichiarato ecletti- 
smo. 38) Il quale è d'altronde pronto ad accogliere 
tutto, ma sempre cercando quanto più possibile di 
ridurre l’appreso secondo un ben determinato ‘ mo- 
do ,, della visione; modo che è come il filtro capace di 
rendere i nuovi elementi acquisiti degni di parteci- 
pare alla grande sintesi, alla suprema Idea dell’Archi- 
tettura Universale. 

Ecco così spiegarsi le piante simmetriche e squadrate, 
compiaciute di far ordine laddove nella realtà si riveli 
asimmetria; non è questa che la prima fase di una ridu- 
zione in termini *' logici ,, che investirà rigorosamente 
tutte le parti della fabbrica, dalla pianta all’alzato alla 
facciata. L'artista, entrato nella chiesa, senza provare, 


si direbbe, la minima suggestione emotiva, isola im- 
mediatamente l'ossatura dello spazio, nei termini 
essenziali di strutture portanti e portate, di pilastri, 
di volte, di costoloni. Tra le linee scure ed unite delle 
pareti ed i dischetti a neretto indicanti i sostegni, 
vediamo infatti, nei disegni del taccuino, svolgersi 
l'andamento delle crociere; semplificato in elementi 
chiave, anche se il dato empirico pre- 
senta ben più lussureggiante svolgi- 
mento: basti per tutti l'esempio della 
Basilica di S. Nicolas de Port (fig. 5). 39 
Qualche volta si riporta a margine una 
sezione, sul piano orizzontale, del pila- 
stro polistile, a completare quanto ne- 
cessario ad uno studio tecnico delle 
strutture. 49 Una misurazione diligente, 
minutissima, ove si sente non solo il 
pedante ma anche il figlio di un parti- 
tore ed estimatore di terreni, partitore 
ed estimatore egli stesso nella laboriosa 
giovinezza, 4) accompagna dovunque le 
piante, a determinare le dimensioni esat- 
te, cercando di annullare lo sforzo gotico 
della illusoria e passionale moltiplica- 
zione dello spazio. 

Con questo non si intende certamente 
lo spirito dell’arte gotica, se non come 
fatto antitetico alla propria visione, con- 
tro il quale reagire in aperta polemica; 
ma si rivela piena assoluta coscienza del 
proprio mondo interiore ed una indub- 
bia, superiore capacità di lettura archi- 
tettonica, specie dal punto di vista 
struttivo. Tanto più che lo stesso può 
ripetersi per gli alzati interni: anch'essi 
misurati e colti senza nulla trascurare 
di importante, e graficamente ‘ tradot- 
ti,, così da presentarsi non come ela- 
stico slanciarsi di elementi archiacuti, ma 
come chiaro equilibrio di membrature 
perfettamente razionali. Si vedano in proposito l’aspetto 
interno dell'abside di S. Denis, 4% semplificato in 
nudo, essenziale gioco di forze; o lo spaccato, nel senso 
della latitudine, del primo intercolumnio della Catte- 
drale di Toul, con affiancate le navate minori, in scar- 
nito rapporto di masse; o la presentazione della unità 
ritmica fondamentale, tra pilastro e pilastro, enucleata 
dalla ricorrenza uniforme delle arcate nella navata mag- 
giore di Notre-Dame-en-Vaux o della Cattedrale di 
Châlons. 43) Tutti gli archi hanno mitigato il loro slancio, 
abbassando nel disegno notevolmente il loro sesto nei 
confronti della realtà oggettiva, qualche volta addirit- 
tura riducendolo a sesto pieno, con patente inganno; 
i capitelli fioriti si semplificano in modanature; la 
vivacità plastica e dinamica dei polistili sprizzanti 


Fig. 6 — Cattedrale di Toul 
Una delle torri della facciata 
(Fot. Barbieri) 


verso l'alto è perduta: una sola sagoma individua i 
sostegni, fissando unicamente, sotto la forma generica 
di un grosso fusto rotondo, la forza principale della 
ossatura tettonica. E poichè anche le immense trine 
delle vetrate policrome tendono ad umiliarsi in esili 
archetti sotto fori rotondi (non mai, si badi, lobati) 
la parete tende a riaffermare la sua presenza a scapito 
del dinamismo lineare; alterando, quasi 
sempre a suo esclusivo vantaggio, i rap- 
porti proporzionali tra i vuoti ed i pieni. 

In tal modo si nega l’esigenza fon- 
damentale gotica di superare la massa 
ed il peso risolvendoli in tensione linea- 
re; e la negazione avviene immediata- 
mente, si direbbe quasi istintivamente, 
attraverso la traduzione grafica del mo- 
numento. Abbiamo infatti fondati moti- 
vi per ritenere che i disegni, al contrario 
di quanto osservato per la stesura del 
testo, siano stati eseguiti alla diretta pre- 
senza delle fabbriche rappresentate; non 
si possono altrimenti spiegare le anno- 
tazioni relative, collocate ai margini od 
entro ai disegni stessi, con una preci- 
sione di dicitura e di rapporti che sareb- 
be impossibile affidare alla memoria o 
fissare comunque con tale esattezza in 
altro modo se non apponendole accanto 
al riferimento preciso. Inoltre la distri- 
buzione delle pagine contenenti le tavo- 
le, non sempre in verità in relazione 
col testo affiancato o sottoposto, è, a 
nostro avviso, indice di una precedente 
compilazione della parte illustrativa; alla 
quale lo Scamozzi doveva dar l’impor- 
tanza di schizzi tirati giù disinvolti e 
che poi sarebbero stati elaborati per 
entrare degnamente nel Trattato, nel- 
l'opportuno ** Libro dei templi ,,. Ma 
ecco che a noi, proprio per questo aspet- 
to di impressione del tutto immediata e sincera, i 
disegni tradiscono appieno la ‘ visione ,, scamozziana 
della fabbrica gotica. 44) 

Già abbiamo detto quanto ci sembrava interessante 
riguardo il modo di intendere lo spazio gotico da parte 
del nostro viaggiatore; e questo per quanto si riferiva 
alle piante ed agli alzati interni. Non meno utili con- 
statazioni si potranno fare in relazione alle facciate 
ed agli esterni in genere, involucro di quello spazio. 

Alla nostra sensibilità, i grandiosi prospetti delle 
Cattedrali gotiche sono una risoluzione plastica del- 
l'interna tensione dinamica di quello spazio; e di una 
plastica che attinge effetti di potente drammaticità 
specialmente sotto la cangiante azione della luce. 
Uscendo da strette vie tortuose in angusti ‘ parvis و ور‎ 
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all’improvviso ci si parano innanzi le chiese, come 
enormi montagne di pietra popolate di statue, costipate 
di bassorilievi, irte di guglie, pinnacoli, doccioni; bastera 
tornarvi in momenti diversi della stagione e dell'ora, 
per accorgersi che non vi è sfumatura di luce che inu- 
tilmente le attinga: è un continuo, mobilissimo cangiar 
di aspetti dai momenti grigi di pioggia, che fanno 
la pietra ferrigna e scavano le sculture in duri incisi 
solchi, al trionfo sonoro del pieno meriggio, vibrante 
e prorompente, alla radente luce del tramonto. E 
certo, pur annullando la vigoria della plastica, gli 
“ Essais „ sulla cattedrale di Rouen, ove il vecchio 
Monet dissolve le forme e le traduce in una stupenda 
* féerie,, luminosa, svelano uno dei maggiori in- 
canti che possano venire all'anima moderna dalle an- 
tiche facciate gotiche. 

Rifacendo, ammirati e curiosi, il viaggio scamoz- 
ziano, abbiamo avuto la fortuna di trovarci, per la 
prima volta, di fronte alla stupenda Cattedrale di 
Toul, tutta dorata, dopo una giornata tempestosa, 
dalla calda luce di un rasserenato tramonto. Ci si 
affaccid immediato il ricordo che il nostro concitta- 
dino, ben tre secoli e mezzo prima, si era trovato din- 
nanzi alla stessa architettura in un analogo momento 
del tempo: precisamente una sera di primissimo 
aprile, 45) Il confronto tra il dato visivo ed il corri- 
spondente disegno del taccuino, diveniva così più 
puntuale ed efficace (figg. 6, 7). 

Siamo di fronte, noi oggi come lui ieri, ad uno dei 
più chiari esempi della estrosa fantasia “ flamboyant و ور‎ 
di un manierismo un po’ attardato (1460-1496 c.) ma 
pur sempre efficacissimo. La parete come stesura unita 
e compatta di superficie è completamente sparita: la 
soluzione imposta verticalmente su quattro poderosi 
contrafforti, che vanno però sempre più assotiglian- 
dosi fino agli acuti delle cuspidi; entro questo telaio, 
espressione della interna suddivisione in navate, sen- 
tita però in senso ascensionale, non resta che un ten- 
dersi vago di trine marmoree, sulla trasparenza delle 
vetrate policrome: plastica e colore. 

La relativa traduzione grafica di tutto ciò nel dise- 
gno scamozziano è ben sintomatica: imprevedibile 
e stupefacente menzogna, chiara testimonianza di una 
avversione irriducibile, Giunto a Toul sul far della sera, 
lo Scamozzi, accompagnato il Vendramin nel suo al- 
loggio, ospite dell’Episcopio, non avrà certo mancato, 
da quell’assetato di novità, di recarsi ad osservare il 
più cospicuo monumento cittadino, la grande Catte- 
drale. Poichè la partenza è differita al pomeriggio se- 
guente, l'indomani mattina il Nostro può ritornare 
con maggior comodo per uno studio più approndito; 
e da un angolo del sagrato, scelto un po’ lontano per- 
chè l'occhio possa abbracciare tanta altezza, prepara 
alla svelta il suo disegno. E innanzitutto individua 
con sicurezza i quattro elementi verticali; poi, con una 
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Fig. 7 — Cattedrale di Toul: volte e intercolumnii 
della navata maggiore (Fot. Barbieri) 


fatica invero non piccola, riconosce, o, diremo meglio, 
astrae, dalla ascensione delle volute decorative, i piani 
corrispondenti ai soppalchi interni. Appare cosi una 
intelaiatura insospettata di strutture orizzontali, in 
netto contrasto con le altre principali ed ascendenti; 
l'assieme ne esce frenato nel suo slancio, equilibrato 
euritmicamente, anche se diverso. Ogni fatto plastico, 
tolti alcuni essenziali, è scomparso nel disegno; sen- 
tito non come indissolubilmente legato alla espressione 
architettonica, ma come ‘ decorazione ,, aggiunta, si 
è creduto poterlo supplire con diciture a margine. 
Così la terminazione superiore delle torri è modificata; 
lasciata la pianta ottagonale, si abbassano tutte le 
archeggiature, si smorza il coronamento, soprattutto, 
osserviamo, viene completamente negato quel senso 
di crescenza continua verso l’alto che accompagnava 
senza scarto l’occhio dell’osservatore dalla base alle 
cuspidi; e pertanto i settori sovrapposti si isolano: si 
veda, per tutti, come gli ultimi due piani delle torri, 
contrariamente alla realta, stacchino netti dai sotto- 
stanti elementi a sezione quadrata, ed i pinnacoli si 
enucleino, quasi senza scopo, dal nesso discorsivo 
ascensionale. 

Questo per lo Scamozzi era far ordine nel disordine, 
portare lumi di assennato costrurre dove le fabbriche 
son fatte invece ‘ più tosto per capriccio, A caso, e 


senza ragione ,,.49 A noi queste enormi pareti nude, 
dalle vane e nere finestre come occhiaie mostruose, 
sembrano quasi i grandi scheletri di mostri inusitati. 
Come un sudario, l’incipiente neoclassicismo ha rag- 
gelato l'esuberanza viva del “ gotico ,,; e lo tradisce 
presentandone una maschera macabra. Pure, il vicen- 
tino era partito con l'aperto, dichiarato proposito di 
farsi, nella ricerca anche degli altrui veri, “ cittadino 
del mondo ,,; 47) e non è che gliene mancasse l’impe- 
gno o forse anche l'attitudine, almeno parlando delle 
facoltà intellettive. È che veniva da un ambito cultu- 
rale, maturato in un tardo rinascimento di provincia, 
troppo chiuso in sufficiente superbia per aprirsi alla 
compresione di fatti antitetici. Nè sappiamo, a dir il 
vero, chi avrebbe fatto più e meglio nell’Italia arti- 
stica del suo tempo; tutta più o meno viziata della 
stessa albagia, chiusa alla ricerca di analoghe formule, 
premessa indiscutibile di sicura Accademia. Osser- 
viamo soltanto che lo Scamozzi fu tra i pochi che sti- 
massero non inutile valicare le Alpi; forse fu l’unico 
che ritenesse doveroso recare puntuale testimonianza 
dell'appreso. Ciò non sarebbe trascurabile motivo, ora 
che conosciamo la ‘‘ forma mentis رر‎ del nostro viaggia- 
tore, per seguirlo più da vicino nelle principali tappe 


dell’affascinante itinerario. 
FRANCO BARBIERI 


1) Sulla complessa questione vedi: F. BARBIERI, Vincenzo 
Scamozzi, Vicenza, Cassa di Risparmio, 1952, pp. 147-148. 

A detto volume ed alla bibliografia di esso si rimanda anche 
per quello che può essere il problema generale dell’arte e del 
pensiero scamozziani. 

2) La data precisa della partenza dello Scamozzi da Venezia 
si deduce da una informazione dello stesso, nella relazione ms. di 
quanto avvenuto durante il viaggio di ritorno da Parigi in Italia 
per la via di Nancy e della Svizzera (vedi sul ms. alla nota 25). A 
p. 34 del taccuino si legge infatti, sotto la data 16 aprile 1600, 
che proprio in tal giorno compivano gli otto mesi esatti dalla 
partenza da Venezia; quindi essa cade il 16 del precedente 1599. 

3) V. Scamozzi, L'Idea dell’ Architettura Universale, Venezia, 
presso l’autore, 1615; tutte le citazioni tratte da quest'opera 
sono fatte su questa prima edizione. 

4) L'idea, cit., Parte II, Libro VIII, Capo XXVII, p. 361, 
riga 24. 

5) L'idea, cit., Parte II, Libro VII, Capo XXVIII, p. 262, 
riga 3. 

6) L'idea, cit., Parte I, Dedica del libro III a Massimiliano 
di Baviera; lo Scamozzi ricorda di avere visitato Monaco: “a 
gran ragione riputata la più adorna, e bella città della Germania ,,. 

7) Per questo tratto dell’itinerario si colleghino i tre passi: 
L'Idea, cit., Parte II, Libro VII, Capo XXII, p. 237, riga 3; 
Parte I, Libro II, Capo III, p. 106, riga 48; Parte II, Libro VII, 
Capo XXII, p. 237, riga 3. 

8) La fortezza di * Giauarino,, è del resto citata moltissime 
volte nel Trattato come esempio tipico di fortificazione; e sul- 
l'Ungheria lo Scamozzi darà pure (L Idea, cit., Parte I, Libro II, 
Capo II, p. 105) un giudizio complessivo: * l’Hungheria è Re- 
gione assai piana, e producevole... il paese è molto pieno d'acque 
sulfuree, et altri minerali nocivi alla natura: onde specialmente 
à lungo il Danubio... si leuano in gran parte dell’anno grossi, 
e densi vapori, i quali sono molto dannosi à corpi humani: in 
essa sono molte città; mà per la maggior parte guaste dalle guerre, 
e le genti, in qualche parte contaminate dalle Heresie: i popoli 
sono oltremodo instabili: onde così assuefatti dalle occasioni 


della guerra: si può dire à lor danni, e pregiudicio hanno perso 
la maggior, e miglior parte di quel Regno,,. 

9) L'Idea, cit., Parte I, Libro II, Capo III, p. 106, riga 48. 

10) E la * Strigonia,, del testo scamozziano; l’autore ricorda 
il Duomo, ora sostituito da fabbrica neoclassica, nella quale però 
rimane ancora la cappella della Madonna vista dal nostro viag- 
giatore e da lui descritta sommariamente nell’ Idea, cit. (Parte I, 
Libro VII, Capo IX, p. 201, riga 13): è opera dei primi del '500, 
dovuta all'italiano Andrea Ferrucci. 

11) Nell'Idea, cit. (Parte II, Libro VIII, Capo IX, p. 303, 
riga 47) si parla dell'incendio che ha distrutto Beroun; al Capo 
XXIII della stessa parte, p. 350, riga 24, si parla dei ponti di 
Beroun e di Norimberga; e di quest’ultima si parla spesso in 
altri punti del Trattato. 

12) L’Idea, cit., Parte I, Libro III, Capo VIII, p. 251, riga 26. 

13) Nell'Idea, cit., Parte II, Libro VII, Capo IX, p. 202, riga 
23, lo Scamozzi ricorda il meraviglioso campanile del Duomo, 
antico, egli dice, di * 600 anni,, ed ancora intatto per essere di 
pietre durissime. 

14) Così ci sembra legittimo dedurre da un passo del cit. Tac- 
cuino ms. di viaggio (vedi n. 2 e 25): e precisamente dalla p. 34. 

15) La frase con la quale (L’ Idea, cit., Parte II, Libro VII, Capo 
XXVII, p. 361, riga 42) si accenna a questa città, rivela inequivo- 
cabilmente un soggiorno in essa dello Scamozzi, sia pur breve: 
“ vi è una strada nello ascender del Colle di lunghezza più di un 
miglio, e nella costa 4 mezo dì, oue si vede sempre la Citta, e 
luoghi ameni, che la d'intorniano ,,. Aggiunge poi che questa 
strada è molto ben fatta e con il fondo di ghiaia. 

16) Vedi, oltre ad un buon manuale di Storia Francese (a noi 
è servito: Histoire de France, pubblicata sotto la direzione del 
Lavisse, Paris, Hachette, 1903-20), soprattutto: Le relazioni 
degli Ambasciatori veneti al Senato durante i secoli XVI-XVII, 
raccolte ed illustrate da Eugenio Alberi, Firenze, 1860, Fioren- 
tina Editrice, Vol. IV, Serie I, Relazione di Francesco Vendramin 
sulle cose di Francia; ed anche: Relazioni degli Ambasciatori 
veneti durante il secolo XVII, raccolte ed annotate da Barozzi 
e Berchet, Serie II, Vol. I. 

17) Per Vesoul, cfr.: L’ Idea, cit., Libro VII, Capo IX, p. 202, 
riga 28; ivi, dopo aver parlato di Strasburgo, si continua: “ et 
entrando nella Francia... per la via della Franca Contea di 
Borgogna... a Vesù terra murata di Borgogna,,. Per Langres, 
L'Idea, cit., Parte I, Libro II, Capo XXVIII, p. 205, riga 20, ove 
lo Scamozzi ricorda le fortificazioni; e Parte II, Libro VIII, 
Capo XXII, p. 346, riga 9, ove ricorda di aver visto rifare le volte 
della Cattedrale di Langres, ‘ Città ne’ Bassigni nella Francia ,,. 

18) Come si apprende dalla prima pagina del ms. scamozziano 
(di cui alla nota 25); li infatti è detto che “‘ essendo 1’ 6 
dimorato di 20 Febbraro fino 4 14 Marzo,, dopo avere ricevuto 
e scambiato visite di congedo, pensò di partire il martedì 14 marzo. 
L'ambasciatore di cui si parla è evidentemente il Vendramin; 
occorre badare che questi non è rimasto a Parigi soltanto dal 
20 febbraio, bensì ormai da due anni, come abbiamo visto po- 
c'anzi; l'espressione citata sarà perciò da intendersi nel senso che 
il Vendramin, nonostante il Contarini fosse già arrivato il 20 
febbraio, rimase a Parigi, evidentemente per i doverosi convene- 
voli, fino al 14 marzo, appunto trattenendovisi, in quanto, a 
stretto rigore, avrebbe potuto ripartirsene subito dopo le con- 
segne al suo successore. Solo in tal modo diamo al testo un senso 
in accordo con la realtà storica; e ne ricaviamo nel contempo 
la data dell'arrivo del Contarini e dello Scamozzi a Parigi. 

19) L'Idea, cit., Parte I, Libro III, Capo VIII, p. 251, riga 26. 

20) Passo cit. alla nota 46: di seguito. 

21) Per l'influenza del Serlio sulla architettura del Rinasci- 
mento francese, vedi: A. VENTURI, St. Arte, s. v.; C. ARGAN, 
in Enc. It., vol. XXXI, s. v.; F. BARBIERI, in Enc. Cattolica, 
vol. XI, s. ۰ 

22) L’ Idea, cit., Parte II, Libro VII, Capo XI, p. 210, riga 27. 

23) L'Idea, cit., Parte II, Libro VII, Capo IX, p. 202, riga 38. 

24) Passo cit. alla nota 23: di seguito. 

25) Per l’esattezza, cm. 8,5 X 22,7 — Inventario Museo Ci- 
vico di Vicenza n. C. 42. 

Il taccuino ha 88 facciate, del formato di quasi quattro quadri; 
le prime 76 soltanto sono numerate (escluse pero il retro della 
prima e la seguente); di queste, le prime 54 sono o scritte od occu- 
pate da disegni; la 55 ha pero solo 13 righe, poi uno spazio bianco 
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e verso la meta altre 3 righe; la 56 e la 57 hanno ognuna appena 
tre righe di scritto; la 58 ugualmente 3 righe; la 59 una nota a 
matita; la 60 è bianca; la 61 ugualmente bianca; la 62 torna ad 
avere 3 righe; la 63 nuovamente bianca; lo stesso per la 64; tre 
righe nella 65; in bianco 66 e 67; tre righe 68; in bianco 69; tre 
righe 70 e 71 e pure 72, 73, 74; in bianco daccapo 75 e 76; di qui 
fino all’88 in bianco e per di più senza numero, come già detto. 

I disegni contenuti nel libretto sono i seguenti: 

1) Pianta della chiesa di S. Denis, con annessa la cappella 
della Regina Madre, l’alzato di essa cappella (esterno) e la porta 
maggiore in bronzo della Chiesa (retro p. I). 

2) Facciata della chiesa di S. Denis, spaccato della parte 
absidale, nel senso della larghezza (verso p. 2). 

3) Pianta della Cattedrale di Meaux (p. 2). 

4) Facciata della Chiesa di Meaux (p. 3). 

5) Facciata e fianco del Castello di Monsiau (Montceaux- 
lés—Meaux) (p. 5). 

6) Pianta della Chiesa di Notre Dame en Vaux, di Chàlons; 
un intercolumnio della nave maggiore, nella stessa chiesa (p. 12). 

7) Pianta della Cattedrale di Chdlons; due intercolumnii 
della navata maggiore (p. 13). 

8) Pianta della Cattedrale di Toul (p. 20). 

o) Facciata della Cattedrale di Toul; spaccato, dalla parte 
dell'ingresso, nel senso della larghezza (p. 21). 

10) Pianta della vecchia Nancy; schizzo di un mulino a mano 
(p. 26). 

11) Facciata della basilica di S. Nicolas de Port (p. 28). 

12) Pianta della basilica di S. Nicolas de Port; tre interco- 
lumnii della navata maggiore nella stessa chiesa (p. 29). 

13) Il ponte sul Reno a Basilea (p. 38). 

14) Facciata della Cattedrale di Basilea; due campate della 
navata maggiore (p. 40). 

Tutti i disegni sono leggibilissimi; è solo da lamentare che 
qualche volta l'inchiostro, in certi punti, ma fortunatamente per 
piccoli tratti, abbia corroso la carta (specie per le pp. 39-40). 

26) Come si rileva da una nota apposta in una pagina bianca, 
aggiunta come rinforzo della legatura, a fine del libretto; vedi 
anche: MORSOLIN, op. cit., alla seguente nota 29. 

27) T. TEMANZA, Vite dei più celebri architetti e scultori vene- 
ziani del sec. XVI, Venezia, Carlo Palese, 1778, pp. 450-451. 

28) F. SCOLARI, Commentario sulla vita e le opere di Vincenzo 
Scamozzi, Treviso, Andreola, 1837. 

29) B. MorsoLIN, Viaggio inedito dello Scamozzi da Parigi a 
Venezia, Venezia, G. Antonelli, 1881. 

30) G. ZANELLA, Vita di Andrea Palladio, Milano, Hoepli, 
1880, Capo XV, p. 104: * nel patrio Museo esiste l’autografa 
descrizione di questo viaggio con disegni delle migliori fabbriche 
osservate in esso. Perchè non si pubblica ?,,. 

31) Vedi, ad esempio, nella prima pagina stessa del ms. tre 
punti nei quali alcuni trattini di penna occupano un certo spazio 
di tra le righe, al luogo di parole: segno evidente che lo Scamozzi 
si riserbava più tardi di specificare meglio, ma, compilando sugli 
appunti la stesura completa, incorse in qualche omissione per 
comprensibile dimenticanza. 

32) Importantissimi in proposito, specialmente: Livre de la 
recette generale de Lorraine, année 1600 (B-1261, Folio 115), ove 
si ritrovano i conti delle spese sostenute dal Duca di Lorena per 
il mantenimento della comitiva del Vendramin, ospite, appunto, 
della Lorena dal 28 marzo al 15 aprile, e per i relativi doni ed 
omaggi; Archives de Meurthe et Moselle, Pieces justificatives des 
depenses, année 1600 (B-1262); Finanz Acten G 27, dell’ Archivio 
di Stato di Basilea, ove abbiamo trovato traccia del passaggio 
della comitiva italiana da Basilea. 
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33) Vedi nota 16. 

34) Ci si riferisce particolarmente alle pp. 46 e 50 del ms. 
scamozziano. 

35) E infatti, per quanto riguarda la pianta della antica Nancy, 
nel Museo Storico di Lorena, a Nancy, è esposta, come più antica, 
una pianta della città tracciata da Claude de Ruelle, segretario 
del Duca Carlo III e poi di Enrico II; ma essa è datata 1611, 
rispetto al 1600 del nostro disegno; il ponte vecchio di Basilea 
sul Reno, parte su piloni di pietra e parte su sostegni in legname, 
è stato sostituito da altro più moderno, il ‘ Mittlerebrucke ,,, 
che, nella odierna stesura, risale agli anni tra 1902 e 1905 e non 
ha salvato ovviamente nulla delle primitive strutture; il castello 
di Montceaux-les-Meaux, eretto sul finire del ’500 da Cate- 
rina dei Medici, forse su disegno di Jacques Androuet du 
Cerceau II° probabile continuatore di una iniziale idea del 
Primaticcio, fu demolito nel 1798: la testimonianza scamozziana 
è poi tanto più preziosa in quanto viene prima del grande rima- 
neggiamento compiuto nel 1609 da Salomone de Brosse. 

36) La cosa è stupefacente in specie per S. Nicolas de Port; ivi 
la sutura di due parti edificate in epoca diversa (coro e transetto 
dal 1481 al 1508; la navata dall'8 al 1545) determina un vistosis- 
simo spezzarsi dell'andamento longitudinale. 

37) Sulla complessa teorica scamozziana, vedi: F. BARBIERI, 
op. cit., pp. 55-89. 

38) Per non ripetere quanto altra volta già detto in proposito, 
ricordiamo: F. BARBIERI, op. cit., pp. 76-79, sotto il titolo: Il 
nuovo eclettismo. 

39) Qui, mentre sulle volte si intrecciano i costoloni in numero 
ben maggiore alle esigenze strutturali della crociera, notiamo, 
nel transetto, sul fianco destro, un alto pilastro sottilissimo, che 
spezza la continuità del fusto torcendo a vite, con significativo 
procedimento, gli spigoli poligonali, rettilinei invece nella sua 
parte inferiore: fino ad incastrarsi nell’anello superiore di coro- 
namento, donde sprizzano appunto i costoloni. 

49) Vedi: pianta della chiesa di S. Denis, della Cattedrale 
di Meaux, di quella di Toul (si ha qui l'avvertenza di rimar- 
care che la sezione del pilastro è rotonda), della Cattedrale 
di Basilea. 

41) L'Idea, cit., Parte I, Libro I, Capo XVIII, p. 80: “ nostro 
padre haveva questa cosa tanto trita che però la faceva molto 
eccellentemente, e si è veduto in effetto, per tante partizioni 
ed estimazioni delle facoltà di tante nobili famiglie ,,; per lo 
Scamozzi junior, vedi invece: L’Idea, cit., Parte I, Libro I, Capo 
XVII, p. 80. 

42) Nella seconda tavola del ms.; p. 2, retro. 

43) Tav. 6, p. 12; Tav. 7, p. 13 del ms. 

44) Resta certo che i disegni saranno stati poi rifiniti in in- 
chiostro al momento della definitiva stesura del taccuino; ma ci 
sembra ciò non abbia tolto affatto vigore alla spontaneità della 
impostazione iniziale. 

45) Il 4 aprile 1600. 

46) L'Idea, cit., Parte II, Libro VIII, Capo I, p. 273, riga 12: 
“in Francia et in Germania... non si ritrouano Architetti, che 
intendino bene la loro professione, et usino quella diligenza, che 
ricerca la importanza di questo negotio; essendo che per lo più, 
e questi, e quelli fanno le cose più tosto per capriccio, à caso, e 
senza ragione ,,. 

47) L'Idea, cit., Parte II, Libro VIII, Dedica ai Deputati di 
Vicenza: * quella città nella quale io ho hauto i miei antenati, 
e genitori, la mia nascita, et educatione giovenile, doppo la quale 
per attendere à più gravi studii passai a Roma, e qual Cittadino 
del Mondo feci molte peregrinationi, et alla fine mi fermai qui 
in Venetia,,. 


NICOLA SALVI MINORE 


E RAMPOGNE alquanto acide del Milizia alla 

fontana di Trevi, riassunte dopo poche lodi 

generiche e piuttosto ipocrite, in dodici punti 
attribuiti agli “ intendenti رر‎ della buona architettura, 
sono rimaste quasi senza seguito anche nella restante 
critica neo-classica e non sono riuscite a far tacere 
quella generalità di consensi che circonda l’opera cui 
è affidata la fama di Ni- 
cola Salvi." Essa è certo 
il suo lavoro migliore e 
quello più alto per coe- 
renza di stile che abbia 
prodotto l’ultimo vigoro- 
so divampare del barocco 
prima del suo definiti- 
vo esaurirsi. Le recenti 
interpretazioni critiche 
della fontana di Trevi ne 
hanno rilevato il carattere 
pittoresco del chiaroscuro, 
la dilatata prospettiva sal- 
data alla diffusa spazialità 
naturale, le caratteristi- 
che formali del fondale ed 
ogni altro elemento che 
la collega al tempo in cui 
fu eretta, ma hanno, e 
giustamente, individuato 
anche la sua dipendenza 
dal gusto berniniano per 
l’orchestrazione sinfonica 
dei diversi motivi, affine 
allo spirito della ‘ catte- 
dra ,, vaticana ed in con- 
trasto con gli “a solo,, 
dei sottili grafismi decora- 
tivi del barocchetto e del 
rococò, 2 Ne è derivata una tendenza a cristallizzare il 
profilo stilistico del Salvi nell’ambito troppo ristretto 
di un berninismo tardivo e questo fenomeno ha avuto 
in un recentissimo saggio sulle architetture del Bernini 
stesso un riflesso che non si esita a definire quasi in- 
incredibile. Vi è infatti dato nuovo credito alla vecchia 
idea del Fraschetti che fa dipendere l’intera concezione 
della fontana di Trevi da una idea berniniana fissata 
nel noto disegno che dopo il profondo esauriente esame 
del Brauer e del Wittkower nessuno, ritengo, possa 
ancora annoverare fra gli autografi del maestro o con- 
siderare come un prodotto della sua bottega che 
rispecchi il pensiero di lui. 3) Cosi una nuova minaccia 
si è aggiunta ad aggravare la posizione critica del Salvi 
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Fig. I — Macchina pirotecnica per piazza di Spagna 
(da una incisione del Vascone) 


precedentemente svuotata di parte del suo contenuto 
in seguito alla supervalutazione del suo berninismo, 
inteso come limitazione delle sue esperienze artistiche. 

È possibile insistere ancora sugli elementi tipici del 
Settecento nella fontana di Trevi per ricavare da essi il 
particolare significato nel quale va inteso il berninismo 
del Salvi; come non riuscirebbe neppure difficile dimo- 
strare che lo stato di fatto 
in cui la fontana si trovava 
con un vuoto al centro 
fra due ali di fabbricato 
non fu un antefatto che 
potesse determinare ne- 
cessariamente la soluzione 
del Salvi e tanto meno 
che esso costituisca una 
prova in favore di una 
idea del grande seicentista 
da lui tradotta nel gusto 
del suo tempo. 4 

Tutto cid gioverebbe 
poco a ricostituire il pro- 
filo stilistico del Salvi, 
scopo che può essere 
forse raggiunto più fa- 
cilmente considerando il 
resto della sua produzio- 
ne. E con essa in vero 
egli ebbe scarsa fortuna. 
Alcune opere infatti rien- 
trano nella attività di stu- 
dio e sono lavori minori, 
talvolta anche perduti o 
alterati, come il battistero 
della basilica di S. Paolo 
fuori le mura, la cappella 
Ruffo in S. Lorenzo in 
Damaso, l’altare maggiore di S. Eustachio, il ciborio 
di Montecassino o l'ampliamento del palazzo Odescal- 
chi, compiuto in collaborazione con il Vanvitelli, Dei 
lavori di maggiore impegno la villa Bolognetti sulla via 
Nomentana cadde presto in abbandono e fu demolita 
alla fine del secolo scorso, i tre disegni per la facciata 
dei SS. Apostoli, due ad ordine unico ed uno ad ordine 
doppio, che diedero origine dopo la morte del maestro 
ad una vertenza giudiziaria, non sono stati ancora ri- 
trovati e la chiesa viterbese di S. Maria di Gradi sem- 
bra anch'essa destinata a sparire. Trasformata infatti 
molti anni or sono in laboratorio della vicina Casa di 
pena, ha subìto in seguito ai bombardamenti danni 
così gravi da renderne il restauro quasi impossibile 
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Fig. 2 — Roma, Accademia di S. Luca 
Disegno per la facciata di S. Giovanni in Laterano 


sotto l'aspetto finanziario; se non interverra qualche 
fatto nuovo, rimarra in piedi come un rudere finche 
le sue condizioni statiche lo consentiranno, cedendo poi 
necessariamente al tempo o al piccone. 

In tanta rovina raccogliere e studiare le memorie 
grafiche delle opere distrutte o di cid che sta per esserlo 
sembra quasi un tributo dovuto dalla critica alla me- 
moria di chi architettó la fontana di Trevi. 

Dopo il battistero di S. Paolo, del quale si ha una 
documentazione troppo scarsa per poterne parlare, 
il Salvi all’eta di 29 anni architettó una di quelle 


Fig. 3 — Viterbo, S. Maria di Gradi: interno 
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macchine pirotecniche che si usava incendiare in piazza 
di Spagna per qualche fausto avvenimento e quella 
volta ne offrì l’occasione il doppio matrimonio di Fer- 
dinando di Borbone con Maria Barbara di Braganza 
e di Maria Anna, sorella di lui, con Giovanni di Porto- 
gallo. La grande macchina, commessa dal card. Benti- 
voglio d'Aragona, fu eretta sulla ‘‘ Barcaccia ,, ‘‘ senza 
fare un buco per terra ,,, come ricorda non si sa con 
quanta sincera ammirazione il Milizia, e fu incendiata 
la sera del 4 luglio 1728; due gustose incisioni del 
Vascone ce ne hanno tramandato l'aspetto (fig. 1). 
Erano queste macchine appesantite da un complicato 
simbolismo augurale che moltiplicava figure mitolo- 
giche e sensi riposti, ma una volta spogliate di quel 
loro apparato festante ed ampolloso si risolvono in 
autentiche fantasie. Gli architetti anzi sciolti da ogni 
vincolo della materia e da ogni preoccupazione di fun- 
zionalità vi si abbandonarono con piena confidenza, 
svelando in esse la loro indole, le loro preferenze ed 
i loro problemi espressivi. 

Pubblicando per la prima volta le due stampe, il 
Moschini si è limitato a cercare nella macchina i pre- 
cedenti della fontana di Trevi ed ha acutamente acco- 
stato il complesso delle nuvole alla base di rocce e 
d'acque e la figura d’Imeneo nella nicchia in atto di 
distribuire le fiaccole nuziali a Castore e Polluce alla 
statua di Nettuno, pur essa collocata nell'ampia nic- 
chia al centro del prospetto architettonico. 5) Ma la 
creazione del Salvi si presta ad osservazioni stilistiche 
di maggior concretezza. 

Nella macchina infatti l'architetto muove con viva- 
cità le masse della sua costruzione, ma il contrapposto 
delle ali concave e dell’ordine superiore convesso non 
si fonda su un dinamismo interiore, come nel vero 
barocco; dipende al contrario da una articolazione dei 
volumi che è per sua natura statica ed esclusivamente 
compositiva. Il richiamo ai prospetti berniniani di S. 
Andrea al Quirinale o del primo progetto per il Louvre 
resta generico e del tutto insoddisfacente. Le ali dal- 
l'andamento raccolto e teso, che si saldano al nucleo 
dell’edificio su un piano arretrato rispetto alla linea 
stirata del portichetto mediano, hanno un concetto sce- 
nografico ed una definizione nitida dei volumi di into- 
nazione cortonesca. Infatti vari elementi lessicali sono 
desunti dal progetto mirabile per il palazzo Chigi con la 
facciata concava e la fontana, oppure dalle ali che inqua- 
drano il prospetto di S. Maria della Pace; si vedano ad 
esempio le arcate scenografiche e le decorazioni a pila- 
stri delle testate. Anche l’intonazione classicheggiante 
dell'insieme si rivela più cortonesca che berniniana, 
perchè il plasticismo delle colonne o la loro disposi- 
zione binata assumono un preciso significato attraverso 
la mancanza del frontone nella sezione di fondo. 

Il piano superiore è immaginato come il tamburo 
di una grande cupola e le colonne che lo fasciano 
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sembrano rievocare l’idea madre di 
Michelangelo a S. Pietro, rielaborata 
attraverso il Borromini. نآ‎ aggetto 
ininterrotto dalle basi alla trabea- 
zione e alle figure umane svettanti 
libere nel cielo sembrano quasi linee 
verticali di forza, inspiegabili senza 
i due precedenti borrominiani del 
rivestimento della cupola in S. An- 
drea delle Fratte e del cupolino in 
S. Carlo alle Quattro Fontane. Pure 
dal Borromini l'architetto del primo 
Settecento ha imparato a legare stret- 
tamente le ali, il prospetto ed il tam- 
buro del piano superiore ed il mo- 
dello è stato naturalmente la facciata 
di S. Agnese in Agone. Ma è signifi- 
cativo che nel generale accostamento 
al Borromini che si verifica in Ro- 
ma negli stessi anni, — si pensi alla 
fortuna del Raguzzini sotto Bene- 
detto XIII — il Salvi guardi con attenzione proprio 
quell’opera che per la particolare connessione con 
quanto negli anni che la precedettero era accaduto 
nella storia di S. Pietro, come per le vicende stesse 
della fabbrica, è la più classica delle costruzioni borro- 
miniane e quindi quella che era meglio accetta all'archi- 
tetto legato agli insegnamenti cortoneschi. 

Il giovane Salvi aveva dunque ben aperto gli occhi 
su tutta la grande tradizione locale del secolo prece- 
dente, la aveva assimilata e la possedeva nei modi for- 
mali e nei loro nessi, aveva fatto anche una selezione 
secondo il proprio gusto e la propria inclinazione clas- 
sicheggiante. I singoli motivi formali vengono così a 
legarsi in una connessione nuova che deriva la sua 
unità dalla concezione statica del movimento, dalla 
risoluzione chiaroscurale e cioè pittorica delle masse, 
dal gusto grafico che svuota di ogni consistenza i festoni 
e riduce a linee i risalti delle specchiature. Si può dire 
che il processo di razionalizzare la tradizione barocca 
locale sia ormai in pieno svolgimento. 

Al concorso clementino del 1732 che doveva dare 
a S. Giovanni in Laterano la nuova facciata, il Salvi 
riportò una notevole affermazione, collocandosi almeno 
nel giudizio di chi aveva la mente sgombera da pre- 
ferenze preconcette, al secondo posto, subito dopo 
il Vanvitelli. © Sembra che vi prendesse parte con più 
d'un elaborato, ma uno solo ne fu ammesso alla sele- 
zione finale e fu esposto nella galleria del Quirinale 
contrassegnato con il n. 12; si ha ragione di ritenere 
che esso sia quello stesso che, sfuggito alla disper- 
sione generale, si conserva, come è noto, all’ Accademia 
di S. Luca 7 (fig. 2). Il tema fu approfondito con co- 
scienza e studiato con limpidità di intendimenti, anche 
se vi mancò quel soffio geniale che gli fece preferire 


Fig. 4 — Viterbo, S. Maria di Gradi: particolare della navata 
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il Vanvitelli e che giustificò, pur attraverso i noti in- 
trighi, la vittoria definitiva del Galilei. La facciata 
doveva comprendere il portico e la loggia per la 
benedizione, elementi ormai tradizionali e funzionali 
di un grande prospetto basicale. Interpretando in tal 
senso l'esigenza razionale e senza spostare il problema 


Fig. 5 — Viterbo, S. Maria di Gradi: particolare della crociera 
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Fig. 6 — Viterbo, S. Maria di Gradi: altare della Crociera 


sull’unita della facciata come tale e rinunciando quindi 
all’ordine gigante, ne derivava una divisione in due 
piani che, mentre soddisfaceva la tradizione locale, 
consentiva un legame di essi attraverso l’identita dei 
mezzi formali. La posizione risultava identica a quella 
che assunse il Vanvitelli con il suo elaborato a due 
ordini, casualmente identificato da chi scrive nel di- 
segno pubblicato tempo fa dalla Gradara o all'atteg- 
giamento che meno di dieci anni più tardi prenderà 
il Fuga nella sua facciata per S. Maria Maggiore, 8) 

Il punto di partenza del Salvi è evidentemente la 
facciata madernesca di S. Pietro, della quale il suo 
disegno vuol essere una critica coerente e sensata. 
Dal modello sono ripresi la triplice articolazione dei 
risalti accentuati verso il centro, l'equivalenza plastica 
dei due limiti nelle sezioni centrali, il sistema di subor- 
dinare ad esse le ali, la forma delle aperture rettango- 
lari con colonne libere ed anche il prevalere dei coro- 
namenti rettilinei a balaustra. Confrontando le due 
opere si direbbe che il Salvi rimproverasse al Maderno 
di non aver messo in sufficiente rilievo la divisione 
in due piani e di aver troppo debolmente chiaroscurato 
un prospetto tanto largo. Nel disegno dell’Accademia 
di S. Luca infatti, a somiglianza di quanto era accaduto 
nella macchina pirotecnica di quattro anni prima, la 
colonna si isola dalla parete segnata da un contro- 
pilastro ed avanza accentuando anche con i risalti 


164 


pronunciati della trabeazione il plasticismo chiaroscu- 
rale dell'insieme. Il ritmo delle linee rette, orizzontali e 
verticali, si esplica nel progetto con una schietta sem- 
plicità che si svolge quasi in crudezza laddove spicca 
l'ordine superiore, vera ripresa dei motivi già usati in 
quello inferiore con l'aggiunta di fronzoli decorativi 
in luogo dei più sobri rilievi figurati. 

Più che schietta creazione il progetto del Salvi sem- 
bra un ripensamento critico, o una revisione aggior- 
nata a modi settecenteschi della facciata madernesca, 
anche se soddisfaceva alle nuove esigenze plastico- 
chiaroscurali e ad un più deciso sviluppo verticale. 
Se fosse stata costruita, l’opera del Salvi non sarebbe 
stata priva di certi pregi di chiarezza compositiva, ma 
al confronto con la realizzazione galileiana si avverte 
l'inerzia di un repertorio che aveva la sua ragione espres- 
siva in un impeto creativo il quale conferiva alle masse 
una dinamica interiore, ma che una volta razionalizzato 
e divenuto statico si svuotava di significato. La facciata 
galileiana, anche se un poco esotica nella rigidità della 
sua intelaiatura, vanta una coerenza cui il Salvi non 
poteva aspirare, oppresso com'era dal peso della tra- 
dizione locale. Anche il confronto con il progetto a 
doppio ordine del Vanvitelli non si risolve a vantaggio 
del nostro, ma conferma il parere della commissione 
giudicatrice del concorso. Anch'esso si fondava sul- 
l'equilibrio ritmico delle linee orizzontali e verticali e 
sul valore plastico-chiaroscurale dei colonnati, ma 
scaturiva da una nuova connessione sintattica delle 
forme e da una aspirazione classicheggiante che con- 
feriva nuova poesia alla semplificazione formale esal- 
tata anche dalla musicalità dei vuoti predominanti. 
Il progetto del Vanvitelli rappresentava il vero rinno- 
vamento attinto alla fonte del classicismo, non ancora 
raggelato da un programma letterario o culturale e 
allo stesso tempo non appesantito da una falsa inter- 
pretazione del Palladio; nasceva in definitiva da una 
intuizione della fantasia che al Salvi era mancata. 

Fervevano già i lavori per la fontana di Trevi quando 
all'architetto romano fu commesso di trasformare 
l'interno della chiesa viterbese di S. Maria di Gradi, 
opera che una iscrizione permette di datare all'anno 
1738.9 Le precedenti strutture duecentesche della 
chiesa costituirono certamente un limite alla facoltà 
inventiva del Salvi, ma non tale da modificarne od 
intralciarne l’espressione del gusto. 

Appena oltrepassato l'ingresso la chiesa si presenta 
come una ardita composizione di spazi aventi una con- 
figurazione particolare, non accostati fra loro, come 
spesso avviene nella produzione del tardo barocco, 
ma connessi ed innestati fra loro con una vigoria fan- 
tastica che tiene conto anche di altre esigenze (fig. 3). 
La navata unica, coperta da una volta a botte lunettata, 
si apre lateralmente in tre coppie di cappelle con il 
vastissimo accesso rettangolare inquadrato da colonne 


binate, emergenti per tre quarti della loro sezione dal 
setto intermedio, e raccordate da una trabeazione che 
corre ininterrotta e senza risalti. L'intenso chiaro- 
scuro dei colonnati, graduato dalla luce, inquadra 
vigorosamente la vasta zona d'ombra delle cappelle 
che sembrano aprirsi quasi improvvisamente, essendo 
il loro vano d'ingresso a contatto immediato con le 
masse plastiche dei saldi binati. I singoli elementi 
formali appaiono strettamente legati fra loro, senza 
pause di superfici non plasmate od inerti sotto l’azione 
pari ed uguale della luce; lo spazio delle cappelle 
risulta morfologicamente non distinto da quello della 
navata, ma quasi una emanazione od una appendice 
necessaria di esso (fig. 4). 

Forse i lavori che negli stessi anni Ludovico Rusconi 
Sassi eseguiva a S. Salvatore in Lauro valsero a ri- 
chiamare l’attenzione del Salvi sul tema delle colonne 
che il bolognese Mascherino aveva usato nella navata 
della chiesa romana, seguendo una tradizione emi- 
liana che si riallaccia all’interno palladiano del Reden- 
tore a Venezia. Il richiamo è tuttavia occasionale, 
perchè l’iniziale plasticismo cortonesco già apparso 
nella macchina pirotecnica di dieci anni prima, rin- 
vigorito dal classicismo vanvitelliano che informava 
il progetto a due ordini della facciata lateranense, 
spiega abbastanza il repertorio formale prescelto dal 
Salvi; e si noti a questo proposito come egli mirasse 
ad accentuare i vuoti e a sminuire il setto diviso- 
rio delle cappelle, sottolineando la funzione portante 
delle colonne. 

Oltre la navata lo spazio si amplia in una specie di 
transetto e l’inserzione della nuova entità è segnata 
da colonne con il fusto quasi isolato dalla massa del 
pilastro ed il forte risalto della trabeazione, dalle quali 
hanno origine archi trasversi a pieno centro (figg. 4 e 5). 
Dalle colonne si staccano sezioni murarie lievemente 
inflesse ad andamento obliquo, quasi fossero smussa- 
ture angolari, che si riallacciano ad altre due coppie 
di colonne fortemente aggettanti sulla parete del tran- 
setto, dalle quali traggono origine altri due archi in 
senso normale a quelli che traversano la navata. Si 
viene così a determinare una specie di ottagono allun- 
gato ed irregolare coperto da una calotta di tipo ellit- 
tico, senza tamburo, ornata da una rete di eleganti 
esagoni in stucco. Ancora una volta la vigoria degli 
aggetti sottolinea le parti staticamente essenziali, men- 
tre assolvono il compito di un delicato commento le 
paraste piane o piegate ad angolo che limitano le nitide 
superfici bianche scavate dalle intense note chiaro- 
scurali delle porte e dei sovrastanti coretti ad edicola. 

In questa parte dell’edificio il conflitto degli assi 
diviene serrato e complesso. Fino dall'ingresso è infatti 
visibile l’accentuazione plastica delle quattro colonne 
che segnano i limiti del transetto ed anche un accenno 
della smussatura angolare; restando però nascosta 


Fig. 7 — Viterbo, S. Maria di Gradi: particolare della cupola 
e del presbiterio 


la soluzione delle testate, l'osservatore suppone l'esi- 
stenza di un conflitto fra l’asse longitudinale diretto 
verso l’altare ed uno verticale che si frapponga a breve 
distanza dal limite del primo. Invece, non appena si 
scopre la constituzione morfologica dello spazio al 
termine delle navate, non frazionato come nelle chiese 
del tipo del Gesù o della Madonna dei Monti, ma unifi- 
ficato dalla calotta e simile ad una ellisse con l’asse 
maggiore parallelo alla facciata, il contrasto si precisa 
fra la direttrice longitudinale ed una traversa sottoli- 
neata agli estremi dalle notazioni plastiche degli altari 
ad edicola (fig. 6). Il modo come è ottenuta la devia- 
zione della direttrice principale è affine a quello usato 
da Carlo Rainaldi nella navata centrale di S. Maria in 
Campitelli, alla quale richiama altresì la presenza del 
vano cupolato al termine della navata nell'edificio viter- 
bese ed identica è l’accentuazione plastica mediante 
colonne nei punti di inserzione delle diverse unità spa- 
ziali. Nella dipendenza dal medesimo modello va notato 
però che mentre il Fuga qualche anno dopo razionaliz- 
zera il motivo in senso accademizzante nell'interno 
di S. Apollinare, il Salvi rimane aderente alla conce- 
zione spaziale del tardo barocco con una vigorosa 
unità formale del vano oltre la navata, che in chie- 
se del tipo dei Santi Quaranta del Sardi rimaneva 
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differenziato secondo un modulo che ricorda troppo 
gli esempi del tardo Cinquecento. 19) 

La zona presbiteriale ha la stessa ampiezza della 
navata, ma se ne differenzia per il trattamento plastico 
della parete con colonne e frammenti di trabeazione 
aggettanti e per la presenza di coretti molto avanzanti 
e sostenuti pur essi da colonnine. Ed infine al di là 
dell’altare il setto divisorio con colonne, anche se una 
volta parzialmente chiuso da una grande 
pala, costituisce un limite incerto oltre 
il quale, sul modello del Palladio, la 
visuale si prolunga nell'ambiente retro- 
stante destinato a coro (fig. 7). 

In un edificio improntato ad un così 
vivace gusto scenografico, la luce sapien- 
temente graduata nelle singole entità 
spaziali aveva una importanza grandis- 
sima. Quella del finestrone di facciata 
investiva quasi tangenzialmente le co- 
lonne ed era rafforzata dall'altra pro- 
veniente dalle aperture alla base della 
volta, che, eliminando l’ombra solo 
nella parte bassa delle cappelle, accen- 
tuava il contrasto chiaroscurale proprio 
sotto la forte trabeazione, così da ren- 
dere netto il taglio rettilineo del vano 
ed i risalti della cornice. Il vano suc- 
cessivo aveva gli estremi dell’asse tra- 
sverso segnati dalla luminosità erom- 
pente dalle due finestre al sommo degli 
altari, ma la penombra si addensava 
sotto la calotta senza aperture. Il pre- 
sbiterio infine si differenziava ancora, 
perchè ai fasci luminosi che si incro- 
ciavano davanti 211 211276 si aggiungevano le note modu- 
late filtranti dal coro retrostante oltre il setto colonnato. 
Gli squarci causati dalle distruzioni belliche hanno 
ora alterato l'economia della luce ed occorre uno sforzo 
di immaginazione o di memoria per ricostruire o 
ricordare lo stato primitivo dell’edificio in questo suo 
aspetto essenziale. 

L'intero sistema decorativo è studiato in funzione 
della luce con una sapienza ed una accortezza da mae- 
stro di ben più lunga esperienza. Le modanature archi- 
tettoniche, nitide d'esecuzione, stirate e precise negli 
aggetti, fondano il loro effetto sui sottosquadri che 
esaltano il piano più esterno investito dalla luce; si 
noti il nitore quasi crudo dei filari di dentelli che spic- 
cano isolati dall’ombra in una estrema precisione for- 
male. I capitelli corinzi dal fogliame ispido sono in- 
vece pause vibranti fra i cristallini volumi cilindrici 
delle colonne e i contrasti chiaroscurali della trabea- 
zione, L'ornato in stucco si fa più sottile dove la 
luce si attenua, cioè sopra le sezioni murarie con co- 
retti o nella calotta, perchè diminuendo la funzione 
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Fig. 8 — Viterbo, Porta dell'ex 
convento di S. Maria di Gradi 


levigatrice della luminosita intensa, si pud meglio 
apprezzare l’elegante grafia disegnativa di un parti- 
colare ornamentale. 

Scaturita da una vivace intuizione la chiesa di S. 
Maria di Gradi, pur derivando dalla tradizione romana 
del tardo barocco, se ne differenzia notevolmente, in 
quanto il semplice accostamento di spazi distinti viene 
rinnovato attraverso una rigorosa unita conferita a 
quello intermedio cui è affidato il con- 
flitto delle singole direttrici e da una 
più rigorosa saldatura plastica degli 
spazi stessi. Anche in questo il Salvi 
dimostra di aver approfondito le origini 
del movimento e di aver guardato 
con interesse al monumento sotto tale 
aspetto più significativo, cioè all’interno 
rainaldiano di S. Maria in Campitelli. 
Proprio per questo motivo il Salvi non 
potè forse giungere a quella semplifica- 
zione efficace che costituisce il merito 
primo della chiesa del Gesù in Ancona 
architettata dal Vanvitelli nel 1743, 
traduzione in senso classicheggiante, e 
magari troppo spiccatamente michelan- 
giolesco, delle chiese di tipo gesuitico 
del tardo Cinquecento. Ma proprio per 
questo motivo riesce più apprezzabile 
la vena di classicismo plastico del Salvi 
certo più originale nella disposizione 
dei colonnati intorno ai vani rettango- 
lari delle cappelle. Quel suo classicismo 
ha origini cortonesche, berniniane e 
rainaldiane; è un approfondimento ed 
una ricerca di nuovi nessi sintattici con 
i quali poter connettere elementi formali di notazioni 
plastiche e di ritmi rettilinei già apparsi nella produzio- 
ne romana della seconda metà del Seicento, troppo noti 
perchè occorra darne un nuovo elenco. 1 La vena clas- 
sicheggiante del Vanvitelli appare al confronto più pro- 
fonda e convinta, il suo desiderio di rinnovamento più 
radicale e più antiche le fonti di ispirazione alle quali 
attingeva. Ma la nota comune ed essenziale ai due di- 
versi temperamenti, non meno che al Fuga delle opere 
artisticamente più valide, è l'assenza di ogni impegno 
culturale ed archeologico che caratterizza il vero neo- 
classicismo. E si intende perfettamente, considerando 
le diverse posizioni dei singoli maestri fra il 1735 ed 
il 1745, come con piena aderenza alla loro indole e al 
loro orientamento, la personalità del Salvi possa espli- 
carsi intera nella fontana di Trevi e quella del Van- 
vitelli nella reggia di Caserta. Ed ambedue rimasero 
pressochè immuni dall’influsso galileiano, rifacendosi 
nel caso per qualche elemento singolo direttamente 
al Palladio, mentre sotto l’azione esercitata dalla fac- 
ciata di S. Giovanni in Laterano il Fuga ebbe modo 


di potenziare l’ordinata misura del suo gusto toscano, 
in opere come il Triclinio Leoniano o il Caféhouse del 
Quirinale, che hanno il valore di vere anticipazioni. 

Prima di lasciare la chiesa di Gradi merita un cenno 
anche il portale che ora dà accesso alla Casa di pena ed 
una volta al complesso monastico (fig. 8). Esso fu 
concepito dal Salvi come uno di quei portali di villa 
dove il linguaggio architettonico si scioglie dai con- 
sueti vincoli formali per divenire una 
piccola creazione di gustosa originalità. 
Molti motivi sono di repertorio, ma 
le colonne addossate che sostengono 
Varcata o le mezze colonne che la 
affiancano accentuano i valori chiaro- 
scurali a contatto con le superfici piane 
appena variate da specchiature. Si di- 
rebbe quasi che il Salvi sia rimasto 
impressionato dai portali romanici a 
più risalti con colonne accantonate e 
ne abbia voluto dare una interpreta- 
zione settecentesca invertendo la di- 
sposizione dei piedritti. Il taglio nitido 
delle cornici, la stesura impeccabile 
delle superfici o la graduazione chia- 
roscurale delle colonne legano stretta- 
mente il portale ai modi architettonici 
dell’ interno della chiesa e conferi- 
scono all'insieme una impronta nuova 
ed originale. 

Forse l’opera del Salvi della quale 
più si rimpiange la scomparsa è la villa 
Bolognetti che egli costruì sulla via 
Nomentana nel 1743 e che, confinante 
con la villa Patrizi, fu dapprima da 
questa assorbita, per poi sparire in se- 
guito allo sviluppo edilizio della nuova 
capitale. La documentazione che di 
essa ci hanno tramandata il Percier e il Fontaine è 
certo alquanto svisata dalla eleganza lineare e sottile 
del disegno, ma è ancora sufficiente per alcune consi- 
derazioni di stile 12) (figg. و‎ e 10). 

Dall’ingresso che si apriva sulla strada con un piaz- 
zale circolare aveva origine un lungo viale dove preva- 
leva l'elemento costruito e che si ampliava in vati 
spazi geometrici terminando al fondo con la prospettiva 
della palazzina. Un primo vasto piazzale era formato 
da due esedre semicircolari innestate sul largo viale, 
evidente reminiscenza della berniniana piazza di S. 
Pietro; ad esso ne seguiva un secondo rettangolare assai 
allungato fiancheggiato da due padiglioni simmetrici 
che avevano al centro una sala semicircolare cui si 
accedava da tre vani fra pilastri e ai lati due piccoli 
corpi di fabbrica anche essi uguali. Conosciamo l’aspetto 
di questi ultimi soltanto, ad un solo piano, spartiti 
da pilastri tuscanici in tre sezioni, delle quali la mediana 
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Fig. 9 
Pianta della Villa Bolognetti 
(dal Percier et Fontaine) 


con una porta rettangolare inquadrata in una arcata 
cieca e le laterali con finestre sormontate da specchia- 
ture. Un muro non molto alto pure con specchiature 
serviva a limitare un piazzale più vasto che si stringeva 
alquanto prima di inquadrare il piccolo prospetto 
della palazzina. 

Quest'ultima aveva una pianta che si snodava con 
estrema agilità affacciandosi con un braccio sul piaz- 
zale al termine del viale d’ accesso, fra 
le due quinte fabbricate nelle quali si 
aprivano anche due arcate ed inqua- 
drando con altre due ali un vasto piaz- 
zale rettangolare, che con la sua esedra 
verde si apriva posteriormente con an- 
damento perpendicolare al viale d'in- 
gresso. Nella disposizione planimetrica 
dell'insieme il Salvi si è interamente 
svincolato da quei rigidi principî for- 
mali di assialità e di simmetria che 
dominavano l’architettura di villa per 
oltre due secoli dopo l’innovazione in 
essa apportata da Bramante, e se l’in- 
sieme era meno sontuoso della contem- 
poranea villa Albani del Marchionni, le 
soluzioni erano certamente più geniali. 
Un vivace gusto scenografico deter- 
minava infatti la pluralità degli assi 
ed offriva allo spettatore prospettive 
improvvise, affermando nello spazio 
relativamente ristretto un principio su- 
periore di libertà fantastica. 

Fra i motivi architettonici dominanti 
era quello di un vuoto centrale gene- 
ralmente tripartito, inquadrato fra due 
corpi simmetrici; esso si trovava nei 
due padiglioni lungo il viale d’ingresso 
e si ripeteva su due ali del piazzale 
interno, come sulla facciata della palazzina di fronte 
all’esedra di destra. Non è possibile dire quale realiz- 
zazione formale abbia dato il Salvi a tale idea gene- 
rale, perchè non ci sono giunte vedute d'insieme 
di quelle parti. Conosciamo invece bene il prospetto 
principale della palazzina dove i pieni sono accentrati 
nella sezione centrale. 

Prevalgono in quest’ultima parte le superfici mu- 
rarie tripartite da basse paraste o segnate da specchia- 
ture a deboli risalti, motivi che si compongono ritmi- 
camente con finestre, nicchie o rilievi entro gli spazi 
limitati dalle cornici d'imposta di un'arco. Specchia- 
ture e paraste hanno però sempre un valore lineare e 
l’unica nota plastica di tutto il complesso è il portale 
fiancheggiato da colonne libere raccordate da un 
timpano. 

I singoli elementi formali denunciano chiaramente 
la loro origine dal repertorio del tardo Cinquecento; 
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concavo, ad un pronao classico. Par- 
lare di anticipazioni neoclassiche nel 
senso proprio della parola sarebbe 
del tutto antistorico ed equivarreb- 
be a porre il problema in maniera 
errata; è certo tuttavia che al di 
fuori del vero neoclassicismo con 
tutte le appendici programmatiche e 
culturali che il termine comporta in 


Fig. 10 — Veduta della Villa Bolognetti (dal Percier et Fontaine) 


le tripartizioni hanno carattere vignolesco; la parte 
superiore della facciata principale sembra ripresa 
dal padiglione d'angolo della villa Montalto di Dome- 
nico Fontana; le due arcate che si schiudono l’una 
sulla vista della palazzina, l'altra della campagna, so- 
stenute da colonne libere erano di derivazione palla- 
diana. Quest'ultimo motivo, al pari dell'asse secondo 
il quale si sviluppa il piazzale interno, normale a quello 
dell'ingresso, trovavano nello stesso tempo larga appli- 
cazione anche nella villa Albani di Carlo Marchionni; 
l’incerta cronologia di quest’ultima non consente 
di fare questioni di priorità, ma del resto si tratta di 
motivi che il Salvi aveva già impiegato nel fondale 
della fontana di Trevi e specie la funzione scenografica 
conferita alle arcate era apparsa fin dalla giovanile 
macchina pirotecnica precedentemente illustrata. 
Quello che maggiormente colpisce nella villa Bolo- 
gnetti è l'approfondimento del gusto classico che si 
esplica non solo nella ripresa di motivi singoli del se- 
colo XVI, ma nella rigorosa simmetria delle parti e 
nella ricerca di ricomporre secondo quei canoni i 
diversi temi architettonici. Essi però, svuotati di con- 
sistenza plastica e ridotti a valori di superficie, sem- 
brano quasi anticipare soluzioni neoclassiche. Forse 
la cristallina semplicità dei volumi e il nitore uguale 
delle pareti investite dalla luce senza plasticità di ag- 
getti furono accentuati dal disegnatore neoclassico, 
ma egli non può non aver lavorato su qualità che l'edi- 
ficio presentava, magari in forma meno accentuata. 
Opera di semplice e preziosa eleganza, la villa Bolo- 
gnetti sembra da attribuire all'anno 1743, lo stesso in 
cui il Fuga disegnava il prospetto del palazzo per la 
medesima famiglia, ad ordine unico su un basamento 
a bugne piatte, e compiva la casina del Quirinale, e 
quello stesso nel quale il Vanvitelli faceva la facciata 
del Gesù di Ancona, simile, meno che nell’andamento 
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quanto definizione di stile, il classi- 
cismo romano, attingendo alle fonti 
della tradizione e perseguendo un 
rigoroso processo di semplificazione, 
giunse a vere anticipazioni con di- 
versi architetti nel giro dei medesimi 
anni. Queste opere per lo più ca- 
ratterizzate da una limpidità cristal- 
lina e da una purezza di linguaggio 
di grande coerenza stilistica rimasero 
poi senza seguito per il sopravvenire in Roma di una 
nuova ondata di barocchetto dominata dalla trasforma- 
zione fughiana di S. Maria Maggiore e dalla facciata 
di S. Croce in Gerusalemme, dalle eleganze di un Posi 
o dalle fantasie un poco troppo pesanti degli addobbi e 
delle macchine di un Pannini. Di tale anticipazione e 
della adesione che ad essa diedero alcuni architetti 
occorre tener conto nella evoluzione delle forme, come 
nella valutazione delle singole personalità. 

All’estremo della villa, al confine con la villa Pam- 
philj, che occupava l’area della attuale villa Torlonia, 
sorgeva una chiesetta intitolata alla Natività di Maria 
che l’Armellini ritiene del secolo XVII, ma che il 
Milizia assegna senza esitazione al Salvi; e a lui do- 
veva veramente appartenere per quanto si può giudi- 
care dalla pianta che ce ne ha lasciato il Letarouilly. 73) 
L’interno ‘aveva la forma di un ottagono irregolare, 
simile ad un quadrato con gli angoli smussati; le se- 
zioni più lunghe fiancheggiate da paraste erano aperte 
in vani con colonne libere ad eccezione della parete 
verso l’altare, le corte avevano una nicchia; la coper- 
tura era a calotta forse senza tamburo, divisa in otto 
spicchi di ampiezza corrispondente alle sezioni delle 
pareti; tutto il complesso appare iscritto in un qua- 
drato più grande in modo che un corridoio girava 
tutt'intorno al vano centrale e l’altare era collocato 
sulla parete di esso oltre i limiti del vano cupolato 
(fig. 11). 

Per quanto nell'alzato si intravedano i motivi for- 
mali del Salvi, non si può dire che una ricostruzione 
dell'interno sia del tutto ovvia e scevra di incertezze. 
Il primo dato essenziale per una ricostruzione sa- 
rebbe conoscere se le colonne avevano la stessa altezza 
delle paraste o se erano più basse. Nel primo caso 
si potrebbe immaginare che i tre vani colonnati fossero 
trabeati e quello verso l’altare arcuato spezzasse la 


linea della cornice, il che comporterebbe l’esistenza 
di un attico o tamburo della cupola cui dovrebbe giun- 
gere anche il corridoio esterno. Soluzione poco pro- 
babile ed in gran parte estranea ai modi formali del 
Salvi. Una risoluzione a serliana conservando alle pa- 
raste la stessa altezza delle colonne sarebbe possibile 
a condizione di considerare come veri pennacchi gli 
spicchi traenti origine dalle sezioni angolari e di consi- 
derare la cupola impostata su quattro arconi includenti 
la serliana; riesce poco comprensibile la grande altezza 
del corridoio e l'imposta della cupola molto al di sotto 
della linea di copertura di esso. Qualora poi le colonne 
fossero state più basse delle paraste, le tre serliane 
rimanevano sotto la linea della cornice e conservando 
alle smussature angolari la funzione di origine dei 
pennacchi il corridoio potrebbe abbassarsi salvo che 
nella zona dell’altare e consentire sotto gli arconi la 
presenza di lunette con finestre. Quest'ultima solu- 
zione è del tutto confacente ai modi stilistici del Salvi, 
sia per le proporzioni della serliana, come per la forma 
della cupola, che risulterebbe assai simile a quella di 
S. Maria di Gradi. 

Ed infine, a conclusione di questa rassegna di opere, 
conviene sottolineare quale grande importanza avrebbe 
per la conoscenza del Salvi il ritrovamento non ancora 
avvenuto dei tre disegni per la facciata dei SS. Apostoli, 
eseguiti dopo il 1746 e dei quali il Milizia ci dice che 
due avevano l’ordine gigante e una era a doppio or- 
dine. 7% Essi ci potrebbero dire se dopo le esperienze, 
invero un poco dure per lui, del concorso clementino, 
il Salvi avesse proseguito per la via nella quale lo 
vediamo incamminato con la villa Bolognetti, che è 
solo di tre anni più antica, o se invece anche egli, come 
il Fuga, cedette alla nuova ondata di barocchetto e, 
dopo aver quasi raggiunto modi nuovi, si sia rituffato 
in una tradizione, dalla quale non era più possibile 
uscire. 

Attraverso un gruppo di opere distrutte o danneg- 
giate in modo forse irreparabile si è potuto restituire 
al Salvi la complessità del suo profilo artistico. Muo- 
vendo da esperienze di un classicismo prevalentemente 
cortonesco, egli conservò una propria individualità 
che lo spingeva ad innovare limitatamente e proprio 
per i suoi legami con il passato; tuttavia se ciò spiega 
la fontana di Trevi non nega d'altra parte in lui una 
pluralità di esperienze che, esercitandosi nel senso 
stesso seguito dal Vanvitelli e dal Fuga, non lo confina 
fra i rievocatori di modi ormai tramontati o destinati 
a non avere un avvenire, ma lo colloca fra le persona- 
lità che veramente cooperarono ad indicare ciascuna 
a suo modo la strada che era suscettibile di reali svi- 
luppi e che era quindi storicamente vitale. Non sarà 
certo facile in così poca fortuna di tante altre sue opere 
smontare il pregiudizio che ne fa, con tutte le conse- 
guenze stilistiche implicite, il fortunato autore. di 


Fig. 11 — Pianta della chiesa della Natività (dal Letarouilly) 


fontana di Trevi, ma gli sforzi della critica potrebbero 
essere almeno in parte raggiunti se fosse sottratta alla 
distruzione la chiesa viterbese di Gradi. È forse questa 
una disperata speranza, ma sarebbe anche l’apporto più 
duraturo e concreto alla ricostruzione critica dell'autore 


della fontana di Trevi. GuGLIELMO MATTHIAE 


I) F, MILIZIA, Memorie degli architetti antichi e moderni, 
Parma 1781, II, pp. 333-334. 

2) L’interpretazione più sentita e forse storicamente meglio 
precisata della fontana di Trevi resta quella di G. DE Locu, 
La scultura italiana del Seicento e del Settecento, I, Firenze 1932, 
pp. 72-73 e L'architettura italiana del Seicento e del Settecento, 
I, Firenze 1935, pp. 63-64; T. H. FoKKER, Roman baroque art, 
London 1938, p. 323 e ss. oltre a darne le notizie storiche ed una 
minuta descrizione, insiste su una piuttosto equivoca definizione 
accademica che costituirebbe un filone troppo distaccato dal 
barocco e che può rientrare in certi atteggiamenti classicheggianti 
di esso, trovando le sue origini nello stesso Bernini; certamente 
più esatto e per lo meno suscettibile di ulteriori sviluppi critici 
è l’accenno di A. DE RINALDIS, L'arte in Roma dal Seicento al 
Novecento, Bologna 1948, p. 50, che ricoscendovi l'ispirazione 
da vari motivi architettonici in una specie di neocinquecentismo, 
ammetteva che l’opera classicheggiava alla maniera del Bernini 
o del Cortona; stranamente poi V. GoLzio, Il Seicento e il Sette- 
cento, Torino 1950, pp. 615-616 stacca la parte figurata dal 
fondale architettonico per istituire un rapporto fra quest'ultimo 
e il prospetto lateranense limitato poi ad una generica monu- 
mentalità. 

3) R. PANE, Bernini architetto, Venezia 1953, pp. 58-60, ri- 
prende con curiosa persuasione quanto aveva già affermato 
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S. FRASCHETTI, Il Bernini, Milano 1900, pp. 127 ss. e nella impos- 
sibilita ormai di affermare la paternita berniniana del disegno 
Doria per evidenti motivi di qualita, lo giudica ** una delle tante 
copie delle invenzioni berniniane ,,, concludendo come “ il Salvi 
si sia attenuto al concetto d'insieme tracciato dal maestro (Ber- 
nini) e ne abbia variato il particolare ,,. Sarebbe stata sufficiente 
una lettura pur affrettata di quanto dicono in proposito dei pro- 
getti berniniani per la fontana di Trevi H. BRAUER e R. WITTKO- 
ver, Die Zeichnungen Bernini's, Berlin 1931, p. 149 ss. per evitare 
di cadere in una imprecisione che è in sostanza, riveduta ed 
aggiornata, quella del Fraschetti. 

4) L'aspetto della fontana è ben visibile nelle piante di Roma 
e in una veduta del Cruyl datata 1665; ricavare da tale stato di 
fatto una presunta corrispondenza fra il progetto berniniano e 
la realizzazione del Salvi è argomento specioso; se, come sembra, 
il primo si fondava sull’elemento obelisco forse sostenuto da un 
elefante da collocare fra i due corpi di fabbrica, molto più ade- 
rente ad esso era il progetto vanvitelliano pur nella sostituzione 
di quanto aveva carattere troppo spiccatamente barocco. 

5) V. MoscHINI, Un'opera giovanile del Salvi, in Roma, 1929, 
۲۰ 345 SS. 

6) La trattazione più recente sul concorso è quella di A. PRANDI, 
Antonio Derizet e il Concorso per la facciata di S. Giovanni in 
Laterano, in Roma, 1944, p. 23 ss. dove partendo dalla azione 
esercitata dal D. si trova modo di esaminare tanti dati contro- 
versi di quella importantissima vicenda. 

7) MILIZIA, op. cit., p. 335, specifica che il Salvi presentò tre 
disegni tutti a doppio ordine. 

8) Per il disegno del Vanvitelli a doppio ordine da me in- 
dividuato in quello pubblicato da C. GRADARA, Pietro Bracci, 
Milano s. a. (1921), tav. 37, I, v. la comunicazione in corso 
di stampa negli Atti dell’ VIII Convegno Nazionale di Storia 
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dell’ Architettura, Caserta, settembre 1953; per la facciata di 
S. Maria Maggiore cfr. il mio Ferdinando Fuga e la sua opera 
romana, Roma 1951, p. 33 SS. 

9) La chiesa era stata costruita nel secolo XIII, donata da 
Raniero Capocci ai domenicani nel 1244 e consacrata nel 1258; 
il restauro del Salvi è databile al 1738 a causa di una iscrizione, 
cfr. C. Pinzi, I principali monumenti di Viterbo, Viterbo 1905, 
p. 143. 

10) Per la chiesa di S. Apollinare cfr. il mio studio sul Fuga 
cit., p. 44 ss., per quella dei SS. Quaranta, FOKKER, cit., p. 281 ss. 

11) A prescindere dai vani trabeati con colonne situati al- 
l'esterno come nelle chiese della Pace e di S. Maria in via Lata 
o nel palazzo Chigi del Cortona o nel colonnato di S. Pietro e 
nel pronao delle chiese di piazza del Popolo che appartengono 
all'ambito berniniano, hanno maggiore importanza precedenti 
interni, come quello berniniano di S. Andrea al Quirinale, i 
progetti del Rainaldi per la soluzione ellittica di S. Maria in 
Campitelli od altri per chiese che ho creduto di identificare con 
quelle di piazza del Popolo, o la chiesa circolare di S. Cristina 
a Bolsena, ecc. 

12) Per la villa Bolognetti, oltre l’accenno del MILIZIA, op. cit., 
p. 335, l’unica descrizione è quella di C. PERCIER et P. FONTAINE, 
Maisons et lieux de plaisance, ecc., Rome 1795. 

13) Per la chiesetta dedicata alla Natività della Madonna, 
cfr. ARMELLINI, Le chiese di Roma, ed. Cecchelli, Roma 1941, II, 
p. 854; MILIZIA, op. cit., p. 33; LETAROUILLY, Edifices de Rome, 
Liège 1846, tav. 350 e testo, p. 715. 

14) La datazione di questi progetti si fa servendosi della no- 
tizia del MILIZIA, op. cit., p. 336, il quale ricorda che il Salvi 
li fece disegnare sotto la sua guida da un allievo, essendo già col- 
pito dalla paralisi che lo tenne infermo per gli ultimi cinque anni 
della sua vita, quindi a partire dal 1746. 
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DISCUSSIONI E POLEMICHE 


LA BASILICA DI S. LORENZO IN MILANO 


E RECENSIONI del volume sulla basilica milanese di 

S. Lorenzo pubblicato dalla Fondazione Treccani 
degli Alfieri per la Storia di Milano, 1) improntate a quella 
obbiettività che era da attendersi dagli autori, tutti ben 
noti nel campo degli studi di arte dei primi secoli cristiani, 
meritano una breve risposta. Al compito iniziale che mi 
venne affidato 2) di consolidare una struttura muraria 
provata nel corso dei secoli da tante vicende e ripetuta- 
mente trasformata da rifacimenti assurti ad alte espres- 
sioni d’arte, si aggiunse il desiderio di scoprire e porre 
in evidenza ciò che rimaneva delle varie stratificazioni, di 
raccogliere, cioè, tutto quanto poteva rappresentare il 
contributo del monumento alla narrazione della sua sto- 
ria. E procedetti così: 

a) analisi delle forme con particolare riguardo a 
quelle recentemente scoperte; 

b) loro interpretazione nella ideale ricostruzione dei 
due primi periodi (paleocristiano e romanico) e nell'ul- 
tima ricostruzione tardo rinascimentale; 

c) determinazione dell’epoca alla quale si poteva as- 
segnare la basilica originale in base alla critica filologica, 
storica ed estetica. 

Non ritornerò su quanto ho scritto se non per mettere 
maggiormente a fuoco alcuni punti che, forse per insuffi- 
ciente chiarezza e per incompleto sviluppo di esposizione, 
non sono stati a quanto mi sembra, abbastanza considerati. 
Comprendo come la parte C possa particolarmente inte- 
ressare gli studiosi perchè li invita alla discussione, ma 
si dovrà riconoscere che il trampolino di lancio è fornito 
dalle altre due. 

Fra i dati incontrovertibili raccolti, occupano un largo 
posto le fondazioni. Il prof. Paul Lemerle dell’Ecole des 
Hautes Études presso la Sorbona, nella sua recensione in 
Byzantion 3) dichiara che lo studio delle fondazioni è 
“la parte più nuova e più solida del libro e la sola che 
sembri definitiva ,,. Queste parole dell’insigne maestro 
interessano il lato oso dire sostanziale del mio lavoro, 
perchè è dall'esame delle fondazioni che ho poturo trarre 
deduzioni confermate, o per lo meno puntellate, dallo 
sviluppo della costruzione. Le strutture dentro terra non 
hanno demolito soltanto, una volta per sempre, le già 
traballanti ipotesi sulle origini del gruppo basilicale, basate 
su pretesi adattamenti di costruzioni anteriori, ma hanno 
messo in chiaro la concezione iniziale dovuta al primo 
architetto, e le successive aggiunte, facendoci seguire 
quasi passo per passo lo sviluppo del disegno, richiesto 
dalla maturazione di nuovi bisogni. La pianta, nel calcolo 
e nella distribuzione dei valori volumetrici, è già di per sè 
una perfetta opera d’arte, ed è prova di sicura esperienza 
tecnica nella impostazione delle torri che dovevano assor- 
bire le spinte e concatenare l’edificio principale. Ma qual'è 
il concetto dal quale si è mosso il progettista, che doveva 
collimare con le direttive del rito o con aspirazioni a questo 
estranee ? Punto di partenza l'aula quadrilobata preceduta 


da un quadriportico, elemento, quest'ultimo, già entrato 
a far parte delle basiliche più importanti, la cui presenza 
deve essere tenuta nel debito conto. L'aula (fig. 1) ha 
come appendice, a levante, una cappella ottagona B inter- 
namente cruciforme, fiancheggiata a distanza da altre 
due cappelle minori C e C’. 

Questo è il progetto originale che, come ci dicono le 
fondazioni, venne attuato in un primo momento. Senonchè 
il gruppo delle cappelle dovette dare presto l'impressione 


Fig. 1 — Pianta della basilica e costruzioni annesse 
nel primo periodo della costruzione 
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Fig. 2 — Fondazioni della cappella di S. Aquilino 


di un insieme slegato e, sia per tale motivo, sia fors' anche 
per ragioni pratiche, durante la costruzione le tre unita 
vennero collegate per mezzo delle aulette Ge G’ nelle 
cui pareti interne furono ricavate nicchie da servire come 
ripostigli. Con questa aggiunta il gruppo acquistava unita 
ed equilibrio perfetto. 

Tutto ciò non può essere motivo di discussioni perche 
rappresenta uno stato di fatto, ma è già l’allettante invito 
alla formulazione di ipotesi che hanno una basilare im- 
portanza nella soluzione del problema cronologico. 

Ed eccoci alla questione del battistero. 

Esternamente all'esedra di mezzogiorno (ho chiamato 
esedre i lobi dell'aula centrale) sorge, preceduta da un 
atrio, la cappella ora chiamata di S. Aquilino; che nel 
corso della costruzione subì uno spostamento verso sud 
rivelato dalle fondazioni. 

Il prof. Richard Krautheimer della Università di Nuova 
York, anch'esso diligente ed acuto recensore del nostro 
libro, 4) osserva che la descrizione delle fondazioni della 
cappella, non è così chiara come lo richiederebbe l’impor- 
tanza di questo edificio per la storia dell'architettura del 
prinio cristianesimo. 

Cercherò di spiegarmi meglio. Le fondazioni si presen- 
tarono così (fig. 2): una platea di pianta grossolanamente 
circolare BC DEF G, composta dei soliti conci di pietra, 
partiva dall'esedra di mezzogiorno e su di essa si sten- 
deva un grosso strato dello stesso materiale, di pianta a 
forma di ottagono, ricostruibile per mezzo del lato Q R 
conservato sul posto. Questo strato, che doveva rappre- 
sentare il piano d'imposta di un edificio in mattoni 
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da elevarsi su riseghe simili a quelle della cappella 
attuale, forse era appena compiuto quando si manifestd 
il bisogno di spostare la costruzione più a sud, per 
interporre fra essa e l'interno della esedra di mezzo- 
giorno, l'atrio biabsidato. 

La prova dello spostamento è fornita dal perimetro 
BCDEFG rappresentante la prima gettata della fon- 
dazione a suo tempo descritta, 5) dal perimetro ottagonale 
dello strato successivo ricostruito graficamente prendendo 
per base il lato QR e completandolo con la punteggiata 
QPONMLA, e dalla diversa disposizione dei conci 
a seconda che si trovino a nord dell'arco D.E. (limite della 
fondazione antica) o a sud dell'arco stesso. I primi, infatti, 
sono posti pressappoco secondo il raggio della circonfe- 
renza ABCDEFG, mentre gli altri appaiono collocati 
alla rinfusa. 

Ora resta da renderci conto di come era stato ideato ed 
a cosa serviva l'edificio aderente alla basilica. Tutte le 
fondazioni laurenziane seguono grossolanamente, fino dal 
piano d'imposta (cioè dalla quota più bassa) l'andamento 
delle murature in elevazioni, meno quelle delle due aulette 
ottagonali ai fianchi del S. Ippolito (fondazioni eseguite in 
un secondo momento e che sarebbe stato inutile, oltre 
che malagevole, impostarle seguendo lo schema del fuori 
terra) e quelle della nostra cappella. Già tentai di spiegare 
la ragione della platea continua che qui troviamo: 6) quanto 
al secondo strato, in cui si delinea la forma della sopraele- 
vazione, osservo che al perimetro poligonale esterno, cor- 
risponde un perimetro circolare interno dall'arco, abba- 
stanza regolare, H I K esistente e dal suo sviluppo indi- 
cato con linea punteggiata. Poichè la distanza fra i due 
perimetri è troppo grande per far supporre che rappre- 
senti lo spessore del muro, si deve ammettere la presenza 
di nicchie e di un antistante piano di calpestio. 

La quota della platea generale, che corrisponde a quella 
della parte circolare interna, è di m. — 2,33 (fig. 3) a par- 
tire dal pavimento della cappella; quella della zona perime- 
trale è di m. — 0,90, con un dislivello fra l'una e l’altra 
di m. 1,43. Dall’insieme di queste constatazioni si va pro- 
filando l’ipotesi che anche l’edificio interrotto fosse stato 
concepito in funzione di battistero, con la vasca nel centro, 
gli scalini per discendervi e un deambulatorio in giro 
lungo le nicchie. 

A suo tempo affacciai il dubbio che la cappella di S. Aqui- 
lino fosse staccata dalla basilica per non squilibrare la 
planimetria dell'insieme, armonicamente sviluppata se- 
condo l’asse Est-Ovest. La porta nel mezzo dell'esedra di 
mezzogiorno (ora di accesso all’atrio della cappella) do- 
veva quindi essere un ingresso laterale all'aula maggiore, 
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Fig. 3 — Sezione del vaso per la presunta vasca battesimale 


giacché non appare che sia stata aperta 
dopo la costruzione del muro. 

Supponendo che il S. Aquilino fosse 
un battistero (ipotesi alla quale non 
mi sento di rinunciare finche non NO) 
saranno demolite le nostre interpre- 
tazioni e sostituite da altre più solide) 
scrivevo: ‘ Subito dopo Costantino 
l'uso di un locale distinto dal luogo 
del culto per l’amministrazione del 
battesimo entrò a far parte del pro- 
gramma dell’architettura religiosa, il 
quale rispose al bisogno con edifici 
isolati, necessari alle solenni cerimonie 
che accompagnavano il rito. È da pre- 
sumere che altrettanto si fosse ideato 
per il S. Lorenzo, senonchè dovette 
presto imporsi un concetto nuovo, 
quello di collegare il battistero alla 
basilica, dapprima tanto strettamente 
da saldare i due edifici insieme, eppoi 
con l’interposizione dell’atrio ,,. 

È inutile citare esempi che sono a 
portata di mano. Ricorderò soltanto 
il battistero milanese della Chiesa mag- 
giore di Milano, cioè di S. Tecla, eretto nel IV secolo, 
di schema assolutamente eguale al nostro, 7) e staccato 
dall'edificio principale. 

La parete esterna dell’esedra nel punto dove l'atrio 
di S. Aquilino viene a congiungersi ad essa è diritta, 
ma la trasformazione della superficie curva in piana può 
essere stata eseguita o in dipendenza della porta, oppure 
contemporaneamente all’ atrio per un'ovvia necessità pra- 
tica. Comunque non mi sembra che ciò possa aggiungere 
molto a quanto già ci narrano le fondazioni, le quali 
prese nel loro insieme rispondono alle constatazioni di 
Paul Lemetre in quanto forniscono molti dei dati di con- 
fronto con gli schemi di edifici simili al nostro, che si 
sogliono citare, ma non mi sembra che rappresentino la 
sola parte definitiva del libro. 

Quando ad esempio proviamo che l'atrio della cappella 
di S. Aquilino col suo schema caratteristicamente classico 
e coi mosaici da noi scoperti, è coevo alla fabbrica otta- 
gonale, correggiamo uno strano errore in cui erano in- 
corsi critici molto acuti; quando additiamo nella galleria 
interna quelle ritrovate decorazioni pittoriche con spunti 
naturalistici che richiamano decorazioni cemeteriali; quan- 
do possiamo affermare che tanto la volta quanto la galleria 
esterna, col suo unico capitello rimasto, sono originali al 
pari dei contrafforti esterni e della traccia di decorazione 
a stucco delle volticciole, abbiamo la presunzione di aver 
presentato uno dei più completi organismi architettonici 
dei primi secoli cristiani. 

Fatta astrazione dei presunti condotti di immissione 
e scarico dell’acqua, l'ubicazione, la struttura, la decora- 
zione stessa, ci parlano di un battistero, ed è soltanto 
con faticosi ragionamenti che si può esprimere un pa- 
rere contrario. La mancanza di ogni traccia della vasca 
non può essere citata come argomento valido dai dis- 
senzienti, perchè noi crediamo, d'accordo con Alberto 


Fig. 4 — Pianta dell’aula e degli edifici annessi alla fine del V secolo 


De Capitani (il compianto studioso nostro caro compa- 
gno di lavoro) che il battistero non fu mai compiuto. 

Altra parte definitiva è la torre di NE minutamente 
analizzata così da poterla con sicurezza giudicare per 
intero (meno la cornice terminale e la copertura) l’unica, 
del primo periodo, giunta a noi integralmente, e pertanto 
il superstite insieme più antico di tutto il gruppo. Nè si 
può negare, con la novità degli autentici particolari messi 
in luce in tutto il complesso basilicale, la loro non tra- 
scurabile importanza in quel dibattito da me auspicato 
nel cap. VII, 8) al quale mi propongo di portare il con- 
tributo di alcune osservazioni tecniche in un prossimo 
articolo. 

Il vaglio delle ipotesi, come osserva giustamente il 
Verzone, 9) potrà portare molto lontano, perciò è neces- 
sario fissare con precisione tutto quanto rappresenta un 
punto fermo, qualunque sia il valore che oggi crediamo 
di attribuirgli. 

Prima di chiudere mi sia permesso insistere sulla testi- 
monianza che ci offre la cappella di S. Sisto (fig. 4). Le 
sue fondazioni, decisamente diverse da tutte le altre sia per 
qualita del materiale che per il modo della costruzione, 
dimostrano che vennero eseguite a qualche distanza di 
tempo dal complesso principale. La cappella fu eretta dal 
vescovo Lorenzo che mori nel 489: di pit, in S. Lo- 
renzo trovò sepoltura il vescovo Eusebio che svolgeva 
il suo ministero verso la metà del V secolo. Sono fatti e 
dati che ripeto perchè mi sembra che abbiano qualche 
peso nel processo di chiarificazione al quale tendiamo. 
Se per esempio, prima del 450 la basilica era com- 
piuta, l’accenno a quegli antiochieni che nel VI secolo 
si sarebbero trovati a Milano, perde un po’ del suo 
mordente, 19) 

Noi intanto ci sentiamo paghi della simpatia con la 
quale è stata accolta l’opera nostra 11) e della pensosa 
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attenzione che in qualcuno hanno sollevato le conclusioni 
a cui siamo giunti. Richard Krautheimer non esita a scri- 
vere che tutto sommato allo stato attuale delle indagini, la 
struttura principale del S. Lorenzo sembra attribuibile al 
IV secolo, ed alla fine della sua disamina, dopo avere 
ammonito che * vale la pena di osservare ulteriormente 
l'influsso esercitato dalla Corte imperiale nel IV e nel V se- 
colo sulla formazione degli ancor fluidi tipi di architettura 
delle chiese e considerare la possibilità che nei secoli se- 
guenti questi tipi, là dove non furono eliminati, venissero 
adattati nella pianta o nella funzione loro a scopi diversi ,, 
conclude che ‘in queste indagini S. Lorenzo a Milano, 
come presentato nel volume in recensione, dovrebbe oc- 
cupare una posizione ‘chiave’ ,,. 

Non per nulla C. R. Morey, della Princeton Univer- 
sity, 12) definisce il S. Lorenzo * la più misteriosa chiesa 
di Milano, misteriosa per la mancanza di documentazione 
della sua storia, per la pianta e la soprastruttura, per il 
dubbio se fosse costruita per il culto ortodosso od ariano ,,. 

Sul contributo forniteci dai mosaici e dalle decorazioni 
pittoriche del S. Aquilino, il mio valoroso collega Carlo 
Cecchelli insisterà con nuovi argomenti in un prossimo 
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QUESTIONI DI METODO A PROPOSITO 
DEL TEMPIO DELLA FORTUNA PRIMIGENIA 
j A PALESTRINA 


A POSSIBILITÀ cortesemente offertami dalla Redazione 
di Palladio e dal prof. Lugli di esporre il mio avviso 
su taluni problemi di natura specificatamente tecnico— 
architettonica sul tema del Santuario della Fortuna pre- 
nestino mi permette, appunto, di ritornare brevemen- 
te sull’ argomento già trattato nel volume, mio e di 
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Gullini. L'ampia ed elevata discussione da parte del 
prof. Lugli (‘ Il Santuario della F. P. e la sua datazione ,, 
in Rend. Acc. Lincei, S. VIIL vol I, رود‎ 8354 
p. 51 ss.) e alcune necessarie precisazioni del Gullini (in 
A. Classica, vol. VI, fasc. I, p. 133 ss.) sarebbero per 
essere di gran lunga sufficienti alla esposizione di partico- 
lari opinioni sui dati a suo tempo esposti, se lo stesso 
argomento (per comune e concorde opinione di tutti gli 
studiosi) non fosse di così rilevante importanza per i 
nostri studi. Tanto da giustificare le più ampie e mi 
auguro comprensive discussioni sui termini in cui porre 
la soluzione del problema stesso, via via che quest'ul- 
timo sia considerato dall'architetto, dall'archeologo o dallo 
storico. 1) 

Ritengo opportuno pertanto esporre talune mie osser- 
vazioni seguendo per chiarezza l'ordine che fu, a suo 
tempo, seguito nella disposizione della materia nel volume. 


I. — LETTURA DEI DATI (p. 55 ss. dell'articolo del profes- 
sore Lugli). 


Le precisazioni del dott. Gullini (nel suo scritto già 
citato) in merito alla nostra lettura dei dati mi trovano 
pienamente consenziente. Non sto quindi a ripetere quanto 
da lui è stato espresso a proposito della personale trascri- 
zione del prof. Lugli, sia di taluni importanti elementi di 
fatto archeologici, quanto della nostra interpretazione, dallo 
studioso non poco e frequentemente riferita con non com- 
pleta esattezza. Talchè nel dubbio che, per non completa 
nostra esposizione ciò sia avvenuto, non è inopportuno 
ritornare su taluni dettagli. Si tratta di quanto esponemmo 
a proposito dell’edificio rettangolare in tufo sotto la Cat- 
tedrale, della c. d. Area Sacra, e della platea della Cortina, 
senza dubbio non porticata anteriormente. E soprattutto 
a proposito degli ambienti con affreschi di primo stile 
sottostanti alla rampa ovest nei pressi della chiesa di 
S. Antonio. 

Tali ambienti fanno indubbiamente corpo unico con 
l'impianto architettonico del Complesso e nessuna cesura 
è dato di leggere nelle strutture nel loro significato e collo- 
cazione. Aggiungi a ciò le particolarità di pavimentazione 
comuni anche ai due emicicli. 

Continuità senza cesure è anche da affermarsi (come già 
ha fatto G. G.) con adeguati argomenti, sia nel caso degli 
emicicli con volte cassettonate, rispetto alle strutture limi- 
trofe, sia negli attacchi fra portico della Cortina e corpo 
del grande emiciclo superiore. 

Non è chi non veda quale sia l’importanza del fattore 
costituito dalla unità del monumento ai fini della sua collo- 
cazione cronologica e stilistica. 

Su tale unità e sui suoi caratteri mi permetterò, natural- 
mente, di tornare. Mentre quindi rinvio in nota la discus- 
sione di taluni elementi di minore importanza, è appunto 
sulla tecnica della costruzione che ritengo utile una mia 
precisazione; così dicasi a proposito della interpretazione 
da dare a taluni fatti organico—ossaturali e spaziali. Essi 
sono collegati a lor volta in un nesso assai stretto ed invero 
(a mio avviso) sono aspetti di una stessa realtà che è obbligo 
considerare simultaneamente. 


La tecnica. 

1) Il prof. Lugli (p. 58 dell'articolo citato) ritiene di 
poter asserire una discontinuità (“ varietà di metodo ,,) nel- 
la costruzione delle volte sottostanti alla rampa ovest e 
che ne costituiscono in realtà le strutture portanti. Si 
sarebbe ivi praticata una esecuzione a scapoli radiali da 
contrapporsi ad una esecuzione con ‘ piccoli scapoli di 
calcare disposti a strati orizzontali (?) praticata altrove ,,. 

A prescindere dalla assoluta inesistenza di una cesura 
materiale in queste strutture (v. note di G. G.) e dalla po- 
sizione logica e metodologica da dare al particolare tecnico 
nelle maggiori conclusioni, quanto asserisce il prof. Lu- 
gli non è esatto: come ho circostanziatamente esposto 
(v. p. 236 ss.), nessuna volta è disposta con getti orizzon- 
tali e volte a ‘‘ scapoli ,, radiali di calcare sono constatabili 
in tutto il Santuario Superiore (così dicasi nei fornici a 
semicolonne nella rampa centrale ad es.). Variazioni anche 
più notevoli sono riscontrabili (v. quanto esposi a p. 237) 
ovunque e sarebbe singolare inferirne una discontinuità 
cronologica che finirebbe per disintegrare il complesso 
architettonico in una serie molteplice di piccole e piccolis- 
sime parti. 2) 

In realtà il nesso che rende unitaria la concezione 
delle volte, pur nelle loro varianti statiche e costruttive, 
consiste nel rapporto che lega i vari procedimenti al con- 
creto, come meglio osserverò di qui a poco. 

2) Il prof. Lugli non ritiene che le differenze da riscon- 
trare nella compaginazione dell'ordine a parete (grossi 
blocchi passanti) nella trabeazione dell'ordine (non litica 
ma in concreto) siano prova sufficiente per testimoniare 
di una differenza cronologica fra complesso inferiore (Area 
Sacra ed Aula Absidata) e il complesso superiore. Ritiene 
che essi siano il risultato di un “ diverso modo di lavorare 
dato dal luogo, dalle maestranze... رو‎ (p. 59). 

Non ho mai asserito che da quelle diverse notazioni 
tecniche, peraltro innegabili, potesse evincersi ‘ tout 
court ,, la conclusione in sede cronologica. 

Nel concludere queste mie note tecniche ritornerò sul- 
l'argomento (a mio avviso) sostanziale: la notazione tecnica 
di dettaglio, sconnessa dalla osservazione dei caratteri 
statici dell’ossatura cui è pertinente ha scarso valore tecnico 
e, tanto meno, critico. 

Su questo ho insistito più volte (p. es. p. 238 e p. 257 
nonchè passim in tutto il capitolo dedicato alle consuetudini 
ossaturali ed organiche del Complesso, p. 337 ss.). 

Debbo piuttosto notare come il prof. Lugli sia in con- 
trasto con la sua metodica giacchè a p. 58 (rampa ovest) 
dà una funzione discriminante, in sede cronologica, ad 
una mera diversità costruttiva mentre a p. 59 (Area 
Sacra) la nega in nome di una elasticità dei procedimenti. 
In realtà, lo ripeto, nessuna osservazione di mero carattere 
murario (tecnologico come ho costantemente detto nel 
volume) ha valore se non inserita nella valutazione dei 
caratteri costruttivi, statici e di organismo. 

3) Su tale ordine di questioni di metodo ritorna il 
prof. Lugli a p. 64; e mi permetterò anche io di con- 
cludere queste note tecniche con una osservazione di 
metodo. 

Occorre peraltro rilevare a proposito delle strutture 
murarie quanto segue: 


a) non è esatto asserire (p. 64) che il paramento ad 
opera incerta del muro costruttivo della Area Sacra sia 
più ‘ trascurato ,, di quello della fronte dell’ Aula Absi- 
data. Essi sono morfologicamente indistinguibili. Non ho 
mai adoperato la parola “ trascurato ,, e tanto meno posta 
l'equazione trascurato — antico e accurato — recente; 

b) non è esatto (p. 64) che * l’incerto ,, degli emicicli 
sia ‘ merletto di finissimo ricamo artificiale e voluto e 
studiato ,,. Il paragone * fiorito „ che non è affatto veri- 
tiero, come ognuno può constatare “ de visu ,, trattandosi 
di una indifferenziata ed indifferenziabile struttura mura- 
ria ben compaginata ma di assoluta sincerità costruttiva; 

c) non è esatto asserire che “ nell'opera incerta del 
complesso superiore sia già evidente la conoscenza della 
tecnica dell’opera reticolata ,, (p. 82). 3) 

Tale dizione, a parte ogni considerazione di metodo, è 
a mio avviso eccessiva ed è veramente singolare dato il 
richiamo del Lugli ad una fotografia (tav. I, fig. 2) che 
esplicitamente documenta il contrario di quanto l’autore 
asserisce; 

d) non è affatto vero (v. p. 81) che “ l'unico fattore 
per stabilire una successione nel tempo delle varie tecniche 
di opera incerta, è il graduale passaggio, in uno stesso 
luogo, dell'opera cementizia senza paramento all'opera 
cementizia con paramento lavorato indipendentemente (?) 
dal nucleo interno ,,. 

Questo carattere morfologico ha il suo valore solo e se 
tali variazioni trovino posto nella analisi della ossatura e 
dei valori organici e statici. È solo in una simultanea osser- 
vazione della tecnica del muro e del significato che esso 
assume nella intera struttura cui appartiene (ed in nume- 
rosi altri elementi di diversa natura) che può aversi una 
apertura (e mai una conclusione) in merito ad assegnazioni 
cronologiche; 

e) è parere del prof. Lugli (p. 81) e non mio che il 
reticolato ‘ si trasformi,, in tale dall'opera incerta. Le 
variazioni dipendono (ma non come nesso causale) dal 
mutarsi delle concezioni organiche e dall’orientarsi della 
ricerca architettonica (nell’ambito del nuovo materiale con- 
cretizio). Come ho cercato di delineare costantemente in 
tutto lo svolgimento dei capitoli di mia pertinenza. 

In realtà, puntualizzati alcuni più evidenti contrasti di 
lettura del dato — a mo' di esempio — e rinviando in nota 
o trascurando altre analoghe divergenze, è lecita (e soprat- 
tutto la chiederà chi non abbia diretta conoscenza del mo- 
numento prenestino) una affermazione relativa ai diversi 
criteri che muovono il prof. Lugli ai suoi convincimenti 
e legano me a diverso criterio di interpretazione. 

In realtà, mi sia consentito un brevissimo riepilogo di 
quanto esposi nel volume, la lettura dei dati tecnologici 
(e questo il prof. Lugli non lo dice) è stata formulata sem- 
pre in concomitanza con l'osservazione dei dati statici ed 
organici delle strutture cui sono pertinenti. 

L’aver disposto “ capitulatim ,, i dati (lavorazione dei 
materiali base: tufo, calcare, travertino) rappresenta una 
mera esigenza espositiva. Ho creduto di riassumere conti- 
nuativamente i dati in alcune tabelle, in cui, altresì conti- 
nuativamente, ogni uso tecnologico è stato riferito alla sua 
partecipazione alla tecnica del concreto, come portatrice 
di nuove ricerche espressive. 
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L'uso di quest'ultimo mezzo pone in relazione le pratiche 
murarie con il significato statico delle ossature. E ciò 
apertura più completa, in tema architettonico, a conside- 
razioni di carattere spaziale di quello che non sia la mera 
osservazione di consuetudini relative ad usi infimi ed 
empirici. 

Talchè in particolare le differenze fra complesso infe- 
riore e superiore non consistono solamente in un diverso 
uso ‘ murario ,, nella realizzazione dell'ordine, ma altresì 
in un diverso significato statico ad esso assegnato in tutto 
l'organismo. E le differenze in tema di * opus incertum ,, 
non sono solo quelle della lavorazione del concio ma con- 
sistono nella diversa funzione affidata alle strutture di cui 
fa parte. E negli emicicli con volta cassettonata il dato 
tecnico significativo non è dato dal * disegno, dell’opera 
incerta ma dalla sua convivenza con un sistema che ho 
sinteticamente detto (ed il prof. Lugli fa sua la dizione) 
volta epistilio. 

Su altri esempi una volta fissato il concetto non è oppor- 
tuno dilungarsi. In linea generale dunque non è esatto 
quanto il prof. Lugli mi attribuisce (p. 64) (utilizzazione 
del mero fatto tecnologico in sede di definizione crono- 
logica) bensì è esatto il contrario: che è il prof. Lugli 
ad avvalersi di tale metodo. Di tale singolare inversione 
delle parti è prova una affermazione assai chiara a mio 
avviso. 

Dice il prof. Lugli dopo una elencazione del tutto ine- 
satta di quei termini (ormai in uso comune in fatto di valu- 
tazione organica e spaziale) che, ai fini di realizzare * una 
vera lettura critica رر‎ egli preferisce ‘ fermarsi sull’uso nel 
tempo dei singoli materiali: calcare tufo travertino, i 
quali influiscono sensibilmente nella valutazione dei siste- 
mi costruttivi ,,. E ben volentieri si dà atto al prof. Lugli 
di questo chiarimento. A prescindere dal fatto che non si 
vede come l’uso dei materiali possa influire sulla “ valu- 
tazione ,, (?) dei sistemi costruttivi, è ben chiaro, nella sua 
locuzione, il criterio di una dipendenza deterministica 
fra: ‘* uso nel tempo dei materiali مر‎ e * valutazione ,, dei 
sistemi che da essi dipendono (ossia come egli poco prima 
chiarisce ‘ vera lettura critica ,,). 

Correlazione a mio avviso molteplicemente inesatta e 
scaduta perchè non significante: in primo luogo perchè la 
conoscenza dell'‘ uso nei materiali nel tempo,, implica 
già una collocazione ‘ storica „ (che è invece l'oggetto 
della ricerca — una petitio principii assai evidente); in 
secondo luogo perchè detta collocazione storica non può 
essere realizzata se il dato murario, in sé insignificante, 
non viene superato ed inserito quanto meno nella valuta- 
zione statico-organica. Questa è lettura ancora non perti- 
nente alla conoscenza critica ma almeno foriera di rifles- 
sioni di natura critica. Ed in terzo luogo perchè si afferma 
(in «quella guisa) la possibilità di realizzare la valutazione 
di un sistema costruttivo solo sulla base dell’ ** uso dei ma- 
teriali nel tempo ,,. È questa affermazione da negarsi riso- 
lutamente sia in sede di storia della tecnica che in sede 
critica giacchè, per bene che vada, non si perverrà così 
neppure ad una storia della tecnica (che è qualcosa di più 
— me lo consenta il prof. Lugli — dell'uso dei materiali) 
ma ad una storia degli usi murari priva di qualsiasi rap- 
porto con il fatto architettonico. 
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2. — CARATTERI ORGANICI DEGLI EDIFICI IN OPERA INCERTA 
E DEL TEMPIO IN PARTICOLARE 


E ben chiaro che, dalle premesse del prof. Lugli, non 
possa derivare la comprensione dei fatti architettonici rela- 
tivi all'assetto organico degli edifici in opera incerta. Nella 
affermazione della esistenza di una “ vera critica ,,(?) insita 
esclusivamente nell'uso dei materiali è praticamente pre- 
clusa ogni via ad un approfondimento ulteriore. 

D'altra parte il prof. Lugli (p. 65) cita in modo quanto 
mai inesatto i concetti con cui ho impostato il problema di 
considerare unitariamente le notizie tecniche e ossaturali 
sull'organismo in concreto ed il loro correlato spaziale. 
Oggetto questo di critica. 

Rinvio in nota4) la circostanziata osservazione delle 
frasi che, con citazione erronea ed arbitraria, il prof. Lugli 
enuclea dal testo del volume. Mi limito qui a dichiarare 
la mia perplessità nel considerare il vuoto *l'hic sunt 
leones ,, che esiste al termine di una casistica basata uni- 
camente su dati materiali. 

In realtà nel conchiudere l'osservazione dei rapporti 
concreto — opera incerta (fino a p. 240) il capitolo terzo 
verteva sui procedimenti di fondazione e di elevato. Veniva 
impostata la definizione del Complesso Templare prene- 
stino come organismo caratterizzato in sede statica dalla 
adozione di sistemi di volte a botte. Queste sono in 
serie, in terrazzamenti dimensionati con criteri prospet- 
tici di grande finezza e caratterizzate dalla adozione del 
sistema che, sempre per brevità, ho definito di * volta 
epistilio ,,. 

Non è qui il caso di ripetere naturalmente quanto ebbi 
a suo tempo ad esprimere ritenendo sufficiente ed oppor- 
tuno in sede organica e spaziale riaffermare: 

I) L'unità del complesso superiore che gli argomenti 
(ed in ispecie quelli, non tecnici, ma murari) del prof. Lugli 
non valgono a spezzare in una impensabile e non documen- 
tata molteplicità di parti. Mentre, per converso, gli argo- 
menti prestati dalla approfondita conoscenza del monu- 
mento confermano puntualmente una interdipendenza 
di parti frutto di visione unitaria, simultaneamente organica 
e spaziale. 

2) La possibilità di interpretare come segue la morfo- 
logia statica delle volte concretizie prenestine (v. pp. 339 
e ss.): 

1) volte a botte in serie direttamente collegate alla 
roccia e di piccole dimensioni; 

2) esclusione salvo in un caso di ogni derivata della 
volta a botte — crociere a spigoli morti (padiglione) (che 
compaiono sistematicamente ad es. nel Tabulario e nel 
Tempio di Ercole); 

3) esclusione di associazioni ad equilibrio dinamico 
(volte a botte ortogonali [Tempio d'Ercole a Tivoli]); 

4) esclusione di associazioni di volte a più piani 
(Tabulario, Tempio d'Ercole a Tivoli); 

5) adozione di spessori murari sottili basati sulla 
lavorazione a mano dei medesimi considerando in deter- 
minati casi i materiali resistenti a trazione (volta epistilio) 
in luogo di una adozione piu sicura e quindi tecnicamente 
in definitiva più matura, di grossi spessori (Tabulario e 
Tivoli). 


30 = POSIZIONE STORICA DEL FATTO ORGANICO 


Se dunque il Tempio prenestino puó esser configurato in 
tal guisa — quale contributo porta al problema cronologico, 
in senso stretto, questa valutazione morfologica dell'organi- 
smo e la considerazione della sua unita organica e spaziale? 

Ben si comprende come il prof. Lugli siasi sforzato di 
* fratturare „ l’opera dell’architetto geniale in una serie 
non ben determinata di parti. 

Dalle * fratture رر‎ infatti che egli asserisce senza atten- 
dibilita veruna, sarebbe senza dubbio facilitato il compito 
(evidente ed essenziale) di riconnettere il monumento 
prenestino alle attuali frammentarie conoscenze in tema di 
architettura repubblicana. 

Purtroppo su tale via non é dato legittimamente di proce- 
dere 5) occorrendo per converso accettare la sostanziale 
unità architettonica del complesso e dare di esso una lettura 
in senso espressivo, cosa che il prof. Lugli accenna insuffi- 
cientemente a mio avviso con il ricorso ai termini critica- 
mente inconsistenti di ‘ scenografia,, o di architettura 
curvilinea. 

A questo punto, considerato che l’analisi morfologica 
dell'organismo (e questo ho ben precisato a p. 381 cap. VI) 
può far prendere in considerazione ma non ultimativa- 
mente fissare una cronologia con l'approvazione del decen- 
nio - e affermato come affermai (credo sensatamente) che 
l'organismo prenestino è un termine piuttosto * alto ,, nella 
utilizzazione del concreto in organismi voltati — occorre in- 
tervengano argomenti positivi in un senso o nell’altro per 
una più esatta collocazione cronologica. 

A questo punto l’opera dell’architetto deve doverosa- 
mente cedere all'epigrafista, allo storico. 

Ma per quanto riguarda la visione storico—artistica oc- 
corre ora precisare che gli argomenti del prof. Lugli non 
dirimono il quesito — o i quesiti di metodo. 

In questo (e lo preciso nel dubbio che quanto asserii 
sia stato poco esplicito) se è ben vero (e su ciò credo si sia 
raggiunto un conveniente accordo da più parti e anche col 
prof. Lugli) che la tecnica del concreto (e del suo correlato 
variabile opus incertum) ha una lunga ascendenza — nulla 
impedisce che la elaborazione personale di un architetto 
di genio tragga con ‘ discontinuità رر‎ la ** morale ,, (mi sia 
consentito il paragone) da un lungo e confuso discorso — 
di artigiani o di minori artisti. 

Preneste — il suo tempio a dir meglio — è al centro di 
determinate conseguenze — è una apertura (cosa ben 
diversa dalla asserzione di una mera anticipazione crono- 
logica eventualmente da fissarsi su dati positivi) ed in que- 
sto senso parlano i caratteri tecnico—organici e il loro sfrut- 
tamento espressivo, i suoi caratteri spaziali, ed anche (fra 
tanti) alcuni caratteri formali. Sono essi: la eterogeneità 
visibile del suo ordine inquadrante l'arco così diverso da 
quello ormai classicistico del Tabulario o di Tibur e le 
forme stilistiche della sagoma o dei capitelli (di cui il prof. 
Lugli non ha adeguata trattazione pro o contro degli argo- 
menti esposti) e, piaccia o non piaccia al prof. Lugli, il sin- 
golare accostamento fra ordine litico e volta nella ‘ volta 
epistilio ,, (antitesi concreto e ritmo litico). 

Che, a prescindere da ogni considerazione, la volta con- 
cretizia acquisterà la sua piena maturità quando il piedritto, 


il perimetro d'imposta con I'arricchirsi della casistica geo- 
metrica (padiglioni crociere, cupole) entrerà in diretto 
rapporto col suolo e con la coscienza duttile e varia del signi- 
ficato spaziale. 

Se dunque l'esigenza di una ‘ evoluzione ,, è prospet- 
tata nella tesi da me esposta (contrariamente a quanto il 
prof. Lugli sembra avere inteso) essa è moderata (ed è 
necessario che sia moderata) dall'intervento nel discorso 
di fattori non suscettibili di un criterio evoluzionista. 

Me lo consenta il prof. Lugli: il parallelo storico artistico 
che egli pone fra l'architettura di Bernini e Borromini e la 
situazione in cui può essersi trovato l'architetto del Tempio 
rispetto ai suoi coetanei non regge (p. 60). 

Il parallelo può essere istituito (come ho fatto) per il 
solo Borromini e con tutta la prudenza possibile ed immagi- 
nabile (v. le mie parole a p. 385) e per puro chiarimento 
della ovvia ed accettata istanza della rapida maturazione 
che, nelle vere personalità di artisti (e molti potrebbero 
essere gli esempi), hanno lieviti ed aspirazioni prima d'essi 
indistinte o poco chiare. Dice il prof. Lugli che le * inno- 
vazioni borrominiane ,, (che non sono fra l’altro quelle 
degne del Milizia che egli cita ma bensì di carattere spa- 
ziale) “ non possono esser poste prima di Bernini,,. 

Lascio a chi lo desideri l’affacciare ipotesi che chiari- 
scono tale singolare quanto enigmatica asserzione relativa 
a due artisti contemporaneamente attivi e che interpretano 
in modo antitetico le stesse esigenze dell'espressione 
barocca, proprio in virtù di quella libertà di cui il vero 
artista gode nei riguardi di ciò che è soggetto in tutto o in 
parte a una evoluzione. 

Che dalla tarda classicità ad oggi è molto più frequente 
il caso di artisti architetti che fissano alla ammirazione 
e alle conseguenze dei contemporanei e dei posteri archi- 
tetture ‘* adulte ,, che è vano spiegare in base ad un mecca- 
nismo extrastorico come quello di un finalismo tecnico 
murario. 

In conclusione. Ben è accettabile soprattutto per nuovi 
studi (alcuni dei quali ho già in corso) l'implicita solleci- 
tazione che dalle parole del prof. Lugli deriva. Essa ben è 
utile per affrontare con nuova lena taluni dei tanti problemi 
che l’imperfetta conoscenza della prima architettura roma- 
na comporta. Ritengo d'altra parte mio dovere l’esprimere 
la convinzione: 

a) che gli argomenti del prof. Lugli non incrinano 
l’unità tecnica spaziale e cronologica del Monumento pre- 
nestino nei termini da me espressi e che, per quanto mi 
competeva, ho or ora cercato di riepilogare; 

b) che è da queste premesse (sostanziale unità stilistica 
ed esecutiva) che occorre partire (con la valutazione simulta- 
nea di tutti gli elementi critici e anche e soprattutto di quelli 
che il prof. Lugli non sembra disposto a prendere in esame) 
per riconnettere l'interessante monumento prenestino alla 
storia dell'architettura in senso lato e alla storia della prima 


architettura romana in particolare. FURIO FASOLO 


1) Come © noto il volume sul Tempio prenestino consta, come giustamente 
۲۱۱6۷۵ 11 dott. Gullini, di capitoli singolarmente svolticon responsabilità sepa- 
rate, basatisu una esposizione descrittiva comune (cap. I). 

È mia cura pertanto di intervenire specificatamente sul tema tecnico 
(cap. II della parte prima) e sul tema organico (cap. II della parte II) (con 
particolare riferimento alla analisi del complesso nei suoi termini di spazio). 
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Per quanto riguarda il problema cronologico — a cui è direttamente interes- 
sato il dott. Gullini — mi valgo della presente esposizione per coordinare le 
vedute da me espresse nei capitoli di mia pertinenza al quesito cronologico 
in senso stretto e più che mai al suo significato critico. 

2) Non si comprende bene cosa voglia dimostrare il prof. Lugli con il 
suo intervento a p. 71 in merito alla piccola volta a padiglione sottostante alla 
rampa per piano emicicli. Sta di fatto, contrariamente a quanto egli asserisce, 
che si tratta di una vera e propria piccola volta a padiglione; è naturale che 
essa derivi da volte a botte intersecantisi. Essa non deriva, come egli asserisce, 
da un taglio imprecisato per la presenza della rampa sovrastante ma ha una 
ben definita forma geometrica. 

Così dicasi per quanto il prof. Lugli nota sulla posizione del muro ciclopico 
rispetto ai resti di una struttura in tufo nella Via del Borgo (p. 66). Al quesito 
del prof. Lugli può rispondersi riconoscendo la difficoltà della realizzazione 
alle spalle del muro in tufo (ma non impossibilità) ove si fosse trattato di edifi- 
cio che i costruttori volessero conservare. Anche ammessa la seriorità del 
“ bancone ,, in tufo rispetto al muro ciclopico non si evince alcunchè di note- 
vole agli effetti delle nostre conoscenze. 

In realtà è solo nella meccanica allineazione di strutture che il prof. Lugli 
predilige, che tale fatto può avere un significato che, a mio avviso, non ha. 

Debbo piuttosto rilevare alcune inesattezze in cui il prof. Lugli incorre a 
proposito dell'aspetto statico di talune volte. 

Egli ritiene (p. 72) che nella volta di copertura delle rampe inclinate la sol- 
lecitazione di scorrimento della volta (inclinata) sia variabile; in sostanza egli 
ritiene che “in fondo,, alla rampa (per esprimersi facilmente) si verifichi 
una ‘‘spinta,, gradualmente crescente man mano che ci si avvicini al basso. 
Ciò è inesatto. L'equilibrio di ogni sezione di volta è concepito omogenea- 
mente in tuttii punti (v. p. 340 e seg. passim). Così dicasi per quanto egli 
dice delle volte epistilio, a p. 68. Afferma il prof. Lugli che ‘ teorica- 
mente ,, il peso della volta è verticale e che in “ realta,, esiste ** una spinta,, 
verso la parte a colonnato. Ciò è inesatto e rivela che il prof. Lugli non ha 
inteso quale sia l'assetto statico della volta in parola in cui l'equilibrio è assi- 
curato dalla resistenza a trazione delle malte in determinate sezioni della 
stessa. 

Per quanto riguarda le applicazioni concrete ad opera incerta in luoghi 
diversi da Preneste e Tibur è stata mia cura intrattenermi solo di quegli edifici 
in cui potesse considerarsi vicino al fatto tecnico un corrispondente assetto 
organico ed è stata mia cura astenermi da considerazioni estranee a questo 
concetto. 

Egli pertanto micita, più volte, a titolo perfettamente gratuito. 

3) Non è affatto vero, in dettaglio (p. 81 in nota 1), che nella suddivisione 
per tipi di mero carattere espositivo si sia assegnata alla c. d. 1% lavorazione la 
terrazza a riseghe, bensì l'interno delle incamerazioni della terrazza con rive- 
stimento in tufo (v. vol. p. 234). 

Non è affatto vero (p. 81 n. I) che si sia assegnata alla 3* lavorazione la 
struttura della rampa di accesso ovest e gruppo residenziale; bensì, e questo 
ha il suo interesse, solo una evidente serie di minori strutture addossate 
alla rampa e che motivarono una evidente modifica di livello negli ambienti. 
La struttura della rampa e delle camere sottostanti ad essa è di 2° lavorazione 
e come tale è stata definita (p. 234 del volume I). 

In ogni caso le classifiche di cui sopra si ragiona sono sempre state per me 
un ausilio abbreviativo e considerate in concomitanza con altri numerosi 
fattori. Il prof. Lugli cita quindi erroneamente a doppio titolo. 

4) L'analisi del rapporto fra concreto e elementi strutturali di varia natura 
mi ha indotto ad una osservazione metodica dei rapporti esistenti fra assetti 
litici e forme plastiche concretizie (cap. II e III p. I) nel monumento prenestino 
e nei consimili laziali. 

La valutazione deisistemi costruttivi elementari (volte a botte, a padiglio- 
ne ecc.) nelle loro associazioni assai complesse, che ho definito per brevità 
iperstrutture riferendomi alla loro complessa articolazione (p. 352 n. 10), 
coincide, pertanto, con una valutazione del concreto come portatore di un 
definito linguaggio espressivo. 

La sensibilità per le ricerche di carattere spaziale è appunto il correlato 
della conoscenza del nuovo fatto tecnico: il concreto. Il prof. Lugli enuclea 
alcune frasi dal loro contesto e definisce concetto la mia notazione abbrevia- 
tiva di * iperstruttura ,,. Ciò, devo rilevare, è del tutto inesatto. Per quanto 
riguarda l’analisi di carattere spaziale, egli non solo la ritiene inessenziale per 
il fatto architettonico, ma travisa completamente il senso di quanto ho avuto 
occasione di esporre, con la citazione non già di periodi con senso compiuto 
ma di puri e semplici sostantivi e con sue interpolazioni. 

Ciò può ripetersiin merito al particolare trattamento degli spazi in Pre- 
neste e al loro rapporto con le ricerche prospettiche ‘o con la valorizzazione 
della simmetria del complesso. 
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Debbo pertanto precisare che quanto il prof. Lugli espone a p. 65 del 
suo articolo ha poco o nulla a che vedere con quanto ho avuto occasione di 
scrivere. 


5) Singolare è la posizione assunta, non senza incertezza, dal prof. Lugli 
a proposito delle volte cassettonate degli emicicli. 

In relazione alla sua casistica (pp. 70 e 71) ed elevatiinconsistenti ۲ dubbi ,, 
sull'unità della volta rispetto alle strutture limitrofe (vedi a questo proposito 
quanto giustamente, anche a mio nome, gli fa rilevare il dott. Gullini) egli si 
domanda se nel trattare di queste volte si siano avuti presenti gli esempi 
domizianei. 

Pare di intendere, ma il prof. Lugli non porta a termine il suo dire talchè 
l'argomento resta accennato, che le volte cassettonate siano di imprecisato 
periodo post-sillano (fors' anche primo imperiale ?). 

Neanche nelle conclusioni il prof. Lugli è esplicito a questo proposito. 

Fra le volte ad emiciclo cassettonate prenestine e quelle (ben diverse anche 
staticamente, domizianee) esiste un lasso di tempo che neanche la tradizionale 
datazione Sillana riesce a colmare. Questo (e altre analoghe circostanze) 
dimostrano che la metodica per allineamenti evoluzionisti non è sufficiente 
per spiegare talune eccezionali applicazioni. 


Per quella obbiettività che è la base di ogni seria ricerca 
scientifica, il Comitato di Redazione della rivista Palladio 
ha accettato volentieri di pubblicare la risposta dell’architetto 
F. Fasolo alle osservazioni che erano state fatte dal sotto- 
scritto al volume di F. Fasolo e G. Gullini sul Santuario 
della fortuna primigenia (Roma 1954). 

Premesso che in un lavoro scritto in collaborazione sia pure 
a capitoli separati, le diverse questioni si incrociano così che 
rimane difficile ogni volta distinguere l’opera dell'uno da 
quella dell’ altro, tengo a precisare che la mia nota non era 
una recensione del volume, ma soltanto una messa a punto 
della datazione del complesso monumento, il quale, soltanto 
per la sua grande mole, non può essere stato terminato in 
una sola generazione. 

Perciò le mie osservazioni riguardano soltanto quegli 
argomenti precisi e positivi, non empirici e dialettici, che 
potevano offrire qualche sicuro elemento di datazione, trascu- 
rando tutti gli altri sia pure importanti, ma assai incerti 
nel tempo, come le questioni spaziali e funzionali in genere, 
le consuetudini ossaturali ed organiche che sfuggono a sicuri 
raffronti, le singole letture di dati tecnologici e statici, spe- 
cialmente delle volte, le quali possono dare ‘tutt'al più 
una correlazione di tempo fra loro nel quadro del monu- 
mento illustrato, senza però poter fissare una cronologia 
assoluta. 

Queste valutazioni, molte spesso soggettive e artificiose, 
si prestano ad essere adattate facilmente in proprio favore, 
cercando di convincere con elegante fraseologia il lettore. 
(Si veda per esempio la piccola volta sotto la scala centrale, 
che per me non è affatto un padiglione, facendo così cadere 
tutti i ragionamenti che ne conseguono). 

Per questo motivo intendo per mio conto chiusa la polemica, 
rimandando per tutto quello che è tecnica costruttiva al mio 
volume di prossima pubblicazione sulla Tecnica dell'edilizia 
romana dove una documentazione assai ampia potrà offrire 
quegli elementi di confronto che meglio servono ad illustrare 
il grande monumento prenestino, il quale si presenta chiara- 
mente come il frutto di una esperienza architettonica spaziale 
e strutturale che gli architetti romani della metà del II secolo 
a. C. non potevano avere per mancanza assoluta di precedenti, 
mentre si inquadra molto bene nella prima metà del I secolo 
a. C. come ho proposto nel mio studio. CG. Lucii 
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Fig. I — L'Oratorio di ‘‘Opilione,, (da una stampa del ’700) 


L'ORATORIO PALEOCRISTIANO 
DI ” OPILIONE ,, 


A QUALCHE ANNO sto studiando l’appassionante pro- 
blema relativo all’Oratorio di Opilione, annesso alla 
Basilica di S. Giustina in Padova (fig. 1), e lo scopo che 
mi sono prefisso, a un dato momento dei miei studi, è 
stato quello di stendere una proposta di restauro effettivo. 
Molti sono gli studiosi che da una trentina d'anni si 
interessano a questa importante costruzione. 1) Da parte 
mia, ritengo che questo Oratorio tra i sacelli coevi esistenti 
in Italia sia da considerare, dal punto di vista architetto- 
nico, di estremo interesse. 

Secondo il Bettini, questo Oratorio sarebbe stato eretto tra 
la fine del Ve l’inizio del VI secolo; questi basa la sua affer- 
mazione sull’osservazione del cosidetto ‘ frontone di Opi- 
lione ,, che porta scolpita la “ dedica رر‎ , la quale informa 
che il prefetto Opilione innalzò in onore di S. Giustina — la 
prima martire padovana — una Basilica e l'annesso Oratorio. 

La Basilica ricca di marmi e mosaici è andata distrutta 
dal terremoto del 1117, e di questa si salvò solo il frontone 
sunnominato, che io ritengo fosse posto originariamente 
sopra l'ingresso che metteva in comunicazione la Basilica 
con l'Oratorio stesso. 

A questo punto giova premettere che più tardi la sepol- 
tura della protomartire è stata presa in custodia dai frati 
benedettini; i quali nel XVI secolo, dopo aver iniziato 
i lavori dell’attuale grandiosa Basilica, sentirono la neces- 
sità di ampliare il convento e proprio nel 1564 questo ha 
incapsulato l'Oratorio, che subì così le più radicali mutila- 
zioni ed alterazioni, tanto che ora solo l’occhio esperto 


può scorgere, sotto l'aspetto attuale, un edificio di eccezio- 
nale importanza (fig. 2). 

Lo studioso che più ha contribuito a restituirci la forma 
originaria dell'Oratorio è il parroco Don Lorenzon della 
chiesa di S. Felice di Vicenza, che nell'agosto del 1942 
consigliò e diresse i primi fortunati assaggi, che lo convin- 
sero di trovarsi in presenza di un sacello simile a quello 
di S. Maria Mater Domini annesso alla sua chiesa e da 
poco restaurato. 

Ai nostri giorni il sacello padovano si presenta molto alte- 
rato (figg. 3, 4). La pianta è una croce greca sui cui bracci 
si innalzano quattro profondi arconi che sostengono un 
breve tamburo cilindrico a nicchie allungate, sul quale si 
imposta una cupoletta ribassata. Tutto l'interno è dipinto 
e ridipinto su più strati di affreschi di scarso valore. Ora vi 
si accede scendendo lungo il corridoio dei Martiri e pas- 
sando attraverso un buio vestibolo. 

Addossato alla parete settentrionale di questo, esiste 
il cimelio più prezioso del sacello: la pergula (fig. 5). Essa 
è costituita da quattro colonnine in marmo greco formanti 
un tutto unico con i relativi imoscani Queste sosten- 
gono un architrave scolpito, che nel mezzo s’incurva a 
ferro di cavallo. Essa meriterebbe una lunga trattazione, 
però mi basta indicare solamente, per ora, la ricomposizione 


Fig. 2 — Interno attuale dell’ Oratorio 
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Fig. 4 — Sezione attuale sud del Sacello 


Fig. 5 — La ‘ pergula,, addossata alla parete nord del vestibolo 


che ho tentato: le due colonnine estreme cioe dovevano 
trovarsi opportunamente ruotate e in centro, e quelle late- 
rali, pure ruotate, dovevano essere situate verso l'esterno. 
L'architrave è di un marmo bellissimo. La sua auspica- 
bile rimozione potrebbe risolvere le molte questioni rela- 
tive alla sua datazione. 

Il muro prospicente, corrispondente alla parete setten- 
trionale originaria del sacello, è stato sfondato per creare un 
passaggio attraverso il quale si entra nel sacello vero e 
proprio. Esso attualmente è illuminato da una grande fine- 
stra ricavata nel muro orientale, dove un tempo vi era 
l’altare e quindi la pergula. 

Nella parete meridionale, sempre nel 1564, è stato posto 
l’altare attuale con il sarcofago contenente il corpo di 
S. Prosdocimo, che la tradizione vuole sia stato l’evange- 
lizzatore del Veneto e il primo Vescovo di Padova. Dietro a 
questo altare è oggi visibile l'antica finestra murata (fig. 3). 

La parete ovest conserva tracce del primitivo ingresso 
che metteva in comunicazione il sacello con l'atrio oggi 
distrutto: di questo si possono vedere oggi le fondazioni 
poderose nel Chiostro del Capitolo. 

Su ogni arcone della croce sono state ricavate delle nic- 
chie per porvi delle statue di terracotta di ottima fattura. 

Le finestrelle sud ed ovest del tamburo sono state murate, 
e grazie a questo provvedimento si è potuto conservare nel 
loro intradosso un ampio frammento di decorazione musiva. 


Ad oriente, all’esterno dell'Oratorio, l’unico lato non 
incluso nella muratura del convento ci mostra tracce sicure 
di un'abside pentagonale all’esterno e circolare all’interno, 
e ciò grazie agli scavi del Lorenzon, che seppe portare alla 
luce il rudere di fondazione dell'abside stessa (fig. 6). 

Nel novembre dello scorso anno, durante il rilevamento 
delle misure di questo rudere, ebbi la sorpresa di trovare, 
nella parte interna, un arpione arrugginito, fissato alla 
muratura con del gesso e bloccato mediante un cuneo di 


Fig. 6 — Il rudere dell'abside pentagonale 
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marmo.2) Scavato tutto il materiale di ripor- 
to, si trovarono altri ferri del genere, sempre 
bloccati col medesimo procedimento ed in- 
tervallati tra loro in media di 30 centimetri. 
Ho pensato allora che si trattasse di arpioni 
destinati a reggere e fissare un rivestimento 
marmoreo: scavando ancora trovai infatti 
anche uno spesso strato di malta grosso in 
media 8 centimetri, con tutte le impronte 
lasciate dalle lastre accostate (fig. 7). In 
totale trovai 24 arpioni su due file sovrap- 
poste, di cui quella superiore doveva regge- 
re le grandi lastre del rivestimento, e quella 
inferiore uno zoccolo, mentre tra le due 
doveva esserci una fascietta pure di marmo. 

Informata la Soprintendenza alle anti- 
chita, ebbi l’aiuto di alcuni operai assieme 
ai quali, vagliando ogni badilata, abbiamo 
trovato dei pezzi di lastra di marmo greco, 
delle piastrelle pentagonaloidi di marmo 
bianchissimo (fig. 8), e dei pezzi di embrici 
romani: questi ultimi potevano apparte- 
nere alla copertura originaria. 

Il primo tratto del rudere prosegue verso 
l'alto e pertanto decisi di analizzarlo atten- 
tamente. In vari punti trovai così altri 
arpioni — sempre col relativo cuneo di 
marmo — e più su, all'altezza dell'innesto 
di quello che doveva essere il catino absi- 
dale, trovai alcuni fori nella muratura ed 
un chiodo con una grossa capocchia. Que- 
sto fatto trova una spiegazione se si am- 
mette che tutt'intorno, nell'interno del 
sacello, a questa altezza, doveva girare una 
fascia di stucco variamente decorata. 

Altri ferri col pezzetto di marmo trovai 
anche nell'interno del sacello: sicchè è 
fuori dubbio che tutto l’Oratorio era rive- 
stito di marmi. 

L'importanza di questi ritrovamenti sta 
nel fatto che essi ci hanno risolto la spi- 
nosa questione relativa alla posizione ori- 
ginaria della pergula. Infatti l'architrave 
di questa misura m. 3,66, mentre la lar- 
ghezza del braccio orientale (dove s'inne- 
sta l'abside) misura m. 3,88. La differenza 
ora è facilmente colmabile. Infatti 8 centi- 
metri di malta più 3 centimetri della la- 
stra marmorea conteggiati due volte danno 
esattamente centimetri 22; pertanto la per- 
gula si inseriva su questo braccio perfet- 
tamente ed era posta a separare i fedeli 
dall’altarino originario (forse a mensa), 
rivolto così ad oriente e protetto dall’absi- 
diola. Qualcosa insomma di molto vicino 
ad altri sacelli consimili; anche se di que- 
sti nessuno conserva oggigiorno la pergula. 

Una importante questione da risolvere 
riguardava la quota del pavimento antico. 
Quello attuale è del 1500 e sovrasta una 
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Fig. 7 — Arpioni e malta con le 
impronte delle lastre del rive- 
stimento marmoreo nel rudere 


dell'abside 


Fig. 8 — Piastrelle di marmo 
ritrovate negli scavi 


Fig. 9 — Lastre del rivestimento 
originario del nartex e quota ori- 
ginaria del pavimento del sacello 


cripta fatta con mattoni e con procedi- 
mento della stessa epoca. 

Un'attenta analisi della “ simmetria ور‎ 
che regola una delle sezioni verticali del- 
l'Oratorio, mi fece pensare che il pavi- 
mento doveva trovarsi a circa 40 centi- 
metri sotto l’attuale (fig. 10). 

Lo scavo nel rudere dell'abside nulla mi 
disse a questo riguardo; non volevo, per 
ragioni facili ad intuire, smuovere il pavi- 
mento del sacello: decisi così di provare 
dalla parte del Chiostro del Capitolo nel 
luogo dove esistono le fondazioni del nartex. 

Qui, levati alcuni macigni e rotto il muro, 
intravidi una lastra di marmo greco. Levato 
il sottofondo trovai una piastrella quadrata, 
che aveva tratto in inganno i precedenti 
studiosi (fig. 9). Per me non poteva essere 
quella la quota che cercavo; decisi quindi 
di scavare fino a dove la lastra terminava e 
a questa quota e nell'angolo più riposto, 
dove pure una seconda lastra di rivesti- 
mento finiva, trovai una ventina di tesserine 
di mosaico sciolte, in pasta di vetro, poli- 
crome ed iridescenti. Non potevano certo 
appartenere a un pavimento, però la quota 
dove si trovavano coincideva perfettamente 
con la mia deduzione basata sul tracciato 
regolatore sunnominato. La spiegazione 
della loro ubicazione si ha se pensiamo che 
esse appartenevano alla decorazione musiva 
della volta dell'atrio, e che si erano rifugiate 
colà in seguito alla demolizione dello stesso. 

Trovata così la quota del pavimento ori- 
ginario, vari problemi si sono semplificati. 

Sempre nel Chiostro del Capitolo apersi 
una breccia dalla quale è possibile vedere 
l'ingresso originario ad arco anch'esso mu- 
rato: questa breccia mi permise di rilevare 
l'inizio e la curvatura della volta che rico- 
priva il nartex. 

Esaurita così la prima parte del mio lavo- 
ro, che mi condusse a stendere un rilievo 
esatto dello stato attuale del sacello, ne tentai 
una ricostruzione ideale sulla base di antiche 
cronache e di esempi consimili, nonchè su 
quella dei miei ritrovamenti e delle relative 
considerazioni geometriche (figg. 11, 12). 

Nella stesura di questa ricostruzione mi 
sono accorto che una ferrea logica costrut- 
tiva regola ogni parte dell’ Oratorio, sicchè 
mi è stato facile arrivare alle conclusioni 
sia per l'interno come per l'esterno. Questa 
constatazione mi ha fatto meditare non 
poco sulla capacità e preparazione di quel- 
l’antico architetto che l'eresse, che certa- 
mente doveva essere un profondo e raf- 
finato conoscitore della geometria e che 
penso abbia più guardato ad Euclide e a 
Nicomaco che a Vitruvio. 
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Fig. 10 — Tracciato dinamico dell'Oratorio: 
ABGF = ۷5 ; FGMH = 2; QPMH = © 
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Fig. 11 — Pianta originaria dell’Oratorio secoli V-VI 


Dalla figura 10 si vede chiaramente l’unità essenziale che 
regola tutta la costruzione; unità che deriva esclusivamente 
dall’uso costante dei numeri irrazionali, e più precisamente 
dal numero ® e dalle sue emanazioni. 

A questo proposito mi basta solo far rilevare come la 
sezione verticale della cupoletta trovi una precisa inqua- 
dratura geometrica nel rettangolo J5, che come possiamo 
notare dalla figura 13, è quello che include pure la cupola 
di S. Sofia di Costantinopoli, costruita come sappiamo da 
Antemio di Tralle, e terminata nel 537. Questo architetto 
sembra che in quella occasione abbia scritto anche un 
trattato sulla ** Simmetria dinamica,, ; sarebbe molto utile 
conoscerlo per trarne degli utili insegnamenti per la com- 
pleta comprensione dell’edificio in esame. 

Fin qui ci siamo occupati solo della struttura, che come 
abbiamo tentato di dimostrare doveva essere di una purezza 
cristallina. Se confrontiamo questo sacello con gli altri 
esistenti in Italia vediamo subito come esso alle origini 
doveva presentarsi con un'armonia di masse ben propor- 
zionate, superiore a qualsiasi altro del genere, e come esso 
fosse più che una diretta maturazione di un tipo architet- 
tonico definito, un punto d'arrivo dell'architettura funeraria 
tardoromana. E che dire della decorazione originaria ? 

Chi vide l’oratorio prima delle gravissime manomissioni 
così ne descrive l'interno: 

“ Templum mire pulchritudinis, pariete humo tenus 
in circuito vario sunt marmore crustati, pars vero superior 
que testudineo clauditor arcu (cupola) longe lateque relu- 
cet et opere mausoleo dipicta, quasi celeste palatium ac 
viridantia paradisi prata demonstrant ,,. 3) 

E Gerolamo da Potenza cosi si esprime: 

“L’Oratorio era tutto crustato da capo a basso di 
bellissimi lastroni. Il Cielo o testudine di sopra tutto 
mosiato insculti lì 12 Apostoli. Verso oriente..... è la sacri- 
stia e quella finestra era l’altare della Madonna molto angu- 
sto, avanti l’altare due colonnette sottili di marmo che 
seguivano un volto pur di marmo ,,. 4) 

In base a queste descrizioni, agli avanzi musivi rimasti, e 
a varie induzioni ho tentato di ricostruire idealmente una 


7 


i i E 
7 Ù i مس ال‎ 
U 
موس‎ FETTA PRESTATA ELIZA RAINE TATA I 


Fig. 12 — Sezione Est dell'Oratorio all’origine 
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Tracciato regolatore di S. Sofia di Costantinopoli 
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immagine completa della sfolgorante e ricca decorazione 
originaria. 

A distanza di 1500 anni questa costruzione è ancora 
salda nelle sue principali membrature e meriterebbe un 
urgente restauro (che non dovrebbe essere tanto oneroso) 
e ciò perchè alcune parti, tra cui il rudere della absidiola, 
esposto com'è alle intemperie, è votato a sicura rovina; e 
d'altra parte un intelligente intervento darebbe a Padova 
e all'arte paleocristiana una nuova gemma. 

Pochi sono ancora i problemi da risolvere in sede critica 
e storica dopo l’intervento di illustri studiosi, primo tra 
tutti il Bettini. 

Da parte mia ho desiderato portare il mio, sia pur modesto, 
contributo tecnico alla loro soluzione, ed in ciò sono stato 
largamente ed affettuosamente guidato dal mio maestro, 


larch. Angelo Scattolin di Venezia. 
È > LEONE MICHELETTO 


1) S. BETTINI, Padova e l'arte cristiana d'oriente, Venezia 1937; L'archi- 
tettura bizantina, Firenze 1937; L'arte alla fine del mondo antico, Padova 1949; 
Architettura di S. Marco, Padova 1946; P. VERZONE, L'architettura religiosa 
nell’ Italia settentrionale nell'alto medioevo, Milano 1942; R. ZANOCCO, Il più 
antico edificio di Padova cristiana, Padova 1921; Il frontone e l'iscrizione di 
Opilione nella Basilica di S. Giustina, 1920. 

2) Il medesimo sistema per fissare gli arpioni, l'ho riscontrato anche nella 
chiesa di S. Vitale, e in quella di S. Apollinare in Classe a Ravenna. 

3) Autore della leggenda di S. Daniele. 

4) G. DA POTENZA, Cronica giustiniana, 1619, Biblioteca del museo, Padova. 
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PER UN PROFILO DEL GOTICO PIEMONTESE 


LE CHIESE DEGLI ORDINI MENDICANTI 
NEL XV SECOLO 


L QUATTROCENTO appartengono, in Piemonte, due 
A sole chiese domenicane (e nessuna francescana): 
quella di Pinerolo e quella di Casale Monferrato. Ma, 
prima di occuparmi di esse, mi intratterrò sulla chiesa 
agostiniana di Carmagnola, per le evidenti affinità che 
essa presenta con quelle degli Ordini mendicanti, e con 
una in particolare, come si vedrà. 

Il S. Agostino, anteriore all'altra chiesa gotica di Car- 
magnola, fu fondato nel 1337; la sua erezione fu però 
differita fino al 1406; nel 1447 veniva aperto al pubblico, 1) 
Sebbene si abbia notizia che l'abate della poco lontana 
S. Maria di Casanova si occupasse di assegnare l’area per 
l’erigenda chiesa, affidandone l’incarico ai monaci agosti- 
niani, l’edificio non presenta affinità notevoli di impianto 
e di esecuzione con l'antica abbazia, bensì piuttosto con 
il vicino S. Domenico di Alba. Affinità così puntuali 
che non esito a concludere per un’effettiva derivazione 
dell'una chiesa dall'altra. La cosa è in armonia con 
le notizie storiche che ci danno Carmagnola, per un 
certo periodo, nella zona di influenza saluzzese: influen- 
za politica e — possiamo aggiungere — artistica, come 
ci attestano molte belle costruzioni civili della nostra 
cittadina. 

La pianta del S. Agostino manca di transetto (fig. 1), 
come la pianta del S. Domenico, e si sviluppa pari- 
menti a questa in tre navate, con campate quadrate al 
centro (ai lati, nel S. Agostino sono rettangolari, mentre 
nel S. Domenico hanno una forma pseudoquadrata); 
dirò di più, le proporzioni mantenute nelle due piante e 
negli alzati sono quasi identiche: l'una chiesa misura, 
nella navata centrale, m. 45 X 8, l’altra m. 50 X 8,70; le 
navate laterali dell'una sono larghe singolarmente m. 4, 
dell'altra m. 4,40. Inoltre la massima altezza dell’una è 
di m. 16, dell'altra di m. 17. Poco meno elevate sono in 
ambedue le chiese le navi laterali. Questa sistemazione 
a sala, consone alle esigenze delle costruzioni mona- 
stiche, è di impronta decisamente gotica e particolar- 
mente domenicana; tuttavia lo sviluppo triplo della lun- 
ghezza rispetto alla larghezza e all'altezza, è di antico 
tipo basilicale. 

Quanto agli elementi contrastanti nelle due chiese, 
nel S. Agostino lo slancio verticale è più accentuato ed 
evidente; le crociere sono a marcato sesto acuto, mentre 
nel S. Domenico tendono nitidamente a distendersi; ci 
si giova per l’effetto ascensionale di costoloni a sezione 
ellittica raccordata a spigolo vivo, dove nel S. Domenico 
si hanno costoloni dalla sezione a toro; i pilastri dell'una 
chiesa, cruciformi per meglio reggere la spinta delle volte, 
si allungano in robusta e vibrata snellezza, nell’altra, 
cilindrici, posano compatti in un ritmo lento e rilassato; 
notai infine, nel S. Agostino, l’accentuata forma rettan- 
golare delle navi minori. Come si vede, non si tratta di 
differenze sostanziali nel * disegno ,, delle due chiese, 
ma piuttosto di particolari modificati nel S. Agostino 
secondo un gusto più sciolto e audace. 


Ancora accostamenti analogici sorgono spontanei se 
passiamo a considerare le due corrispondenti facciate: 
quella di Carmagnola si mostra ora in una sgradevole si- 
stemazione di stile composito, mentre un tempo, da 
quanto si e potuto appurare attraverso saggi, era, come 
oggi, a capanna, ma divisa da quattro robuste lesene in 
corrispondenza dei pilastri e dei semipilastri parietali 
interni, e fornita di un portale a strombo; inoltre vi cor- 
reva, lungo lo spiovente, un fregio in cotto, che doveva 
essere simile a quello presente sui fianchi dell'abside. 2) 
Lo schema della facciata di Alba é assolutamente identico 
a questo. 

Passando alle absidi delle due chiese, le analogie con- 
tinuano; troviamo in ambedue: lo schema pentagonale; 
i vigorosi contrafforti angolari che si assottigliano in un 
cappuccio piramidale verso la sommita della costruzione; 
il medesimo alto fregio in cotto, composto di otto strisce 
alternate di mattoni messi per il lungo e a losanga e 
di una serie di archetti trilobati; identiche lunghe finestre 
archiacute (nel S. Agostino non ancora riaperte in restauro, 
come otturate si presentano uguali finestre lungo il corpo 
della chiesa, sostituite da finestre barocche). 

Ne concludo che gli esecutori di Carmagnola dovet- 
tero aver presente il S. Domenico di Alba e che esso 
quindi non deve essere molto anteriore al S. Agostino, 
giacché in caso contrario si dovrebbe ritenere che gli 
Agostiniani si fossero ispirati a un modello ormai antico, 
non pitt consono al gusto dell'epoca. Pur ammettendo 
possibile quest’ultima ipotesi, altre ragioni mi avevano 
indotta a collocare il S. Domenico di Alba sul finire del 
secolo XIV; in primo luogo il tipo dell’abside, affine a 
quello del S. Domenico di Torino e all’incirca a quello 
del San Francesco di Moncalvo. 3) 

Poichè la datazione del S. Domenico di Alba è piuttosto 
incerta e contraddittoria, voglio anche considerare l'ipo- 
tesi di una eventuale dipendenza di questo dal nostro 
S. Agostino. Tale ipotesi appare insostenibile, non tanto 
per l'impronta più greve e romanicizzante manifesta nel 
S. Domenico, quanto per il fatto che il portale del chiostro 
del S. Giovanni di Saluzzo, compiuto nel 1416,4) si ispira 
a quello centrale del S. Domenico di Alba;5) nel 1416 
quindi quest’ultimo doveva essere gia terminato e larga- 
mente conosciuto; mentre per il S. Agostino il termine 
ultimo di costruzione (e non é detto che la chiesa allora 
si presentasse completa) è il 1447. 

Quanto al campanile agostiniano, l’Olivero © vi vede 
una derivazione dal campanile del S. Domenico in Chieri; 
effettivamente quello di Alba, assai arcaico di forme, 0 
e privo di cuspide (se pure tale mancanza non sia da attri- 
buirsi a corrompimenti successivi), non può aver servito 
di modello per il nostro, il quale viceversa è lungo, slan- 
ciato e coronato di una snella cuspide e di quattro pin- 
nacoli lavorati a pigna, molto simili ai rispettivi elementi 
visibili a Chieri. Tuttavia, a Carmagnola l’edificio campa- 
nario presenta grosse lesene angolari e monofore non molto 
ampie, prive di decorazione, dove a Chieri, sulla levigata 
stesura delle pareti, si allargano bifore incorniciate. Ora, 
non credo fuori di luogo ricordare la struttura presentata 
dal campanile francescano di Moncalvo d'Asti, pur se in 
esso la scompartizione centrale a lesene verticali e l’esiguo 


numero di aperture siano di carattere gotico primitivo, 
mentre a Carmagnola si nota una successiva evoluzione 
stilistica. Il Marchetti7) fa il nome di un Padre An- 
tonio di Montalto, priore degli Agostiniani di Asti, cui 
fu affidata la erezione della chiesa di Carmagnola; non 
è difficile pensare che il monaco abbia introdotto, nel di- 
segno del nuovo edificio religioso, moduli usati nella loca- 
lità donde proveniva. Non conosciamo, oggi, quali carat- 
teristiche di stile presentasse la chiesa dell'Ordine in 
Asti e non ci è dunque possibile stabilire dei confronti 
se non con altre chiese gotiche del circondario; di queste, 
il S. Francesco di Moncalvo era indubbiamente tra le più 
in vista e potè fungere da modello per costruzioni poste- 
riori. Trapiantato a Carmagnola, lo schema del campa- 
nile astigiano subì variazioni e arricchimenti; per questi 
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Fig. I — Carmagnola, S. Agostino — Pianta 
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Fig. 2 — Pinerolo, S. Domenico — Campanile 


accetto l’opinione di un influsso di Chieri o di altra chiesa 
del Torinese, e nel trattamento a pigna della cuspide e 
dei pinnacoli, e nel maggiore sviluppo delle finestre; 
quanto alla decorazione, essa si uniforma a quella dell’absi- 
de e del fianco sinistro dell’edificio, 8) 


Anche Pinerolo, pur se geograficamente si lega al gruppo 
di paesi attorno ad Avigliana, ha risentito della vicinanza 
con il Marchesato di Saluzzo. 

Le sue tre chiese gotiche, almeno per la parte di gotico 
definito, sono tutte non anteriori al XV secolo.9) L'Oli- 
vero 10) pone il S. Domenico nel 1438, data nella quale 
concordano tutte le vecchie guide della città. Tale data 
è del tutto accettabile sulla base di criteri stilistici e valida 
in sede storica, poichè dai volumi giacenti nella Curia del 
S. Donato 11) risulta che una famiglia domenicana non 
prese stanza a Pinerolo prima del secolo XV. 

Il S. Domenico (fig. 2) segue in linea cronologica le altre 
due chiese della città, ma, non avendo subìto ampliamenti 
o rimaneggiamenti nel periodo gotico, si mostra con 
caratteri gotici più antichi rispetto a quelle, e più unitari; 
anche se è ridotto oggi in uno stato deplorevole: delle 
cinque navate di cui si componeva (ho ragione di cre- 
dere ab initio, in quanto nel secolo XV l’uso delle cinque 
navate era abbastanza frequente) ci rimane il corpo corri- 
spondente alle tre navate maggiori 12) e anche questo 
restituito al suo aspetto primigenio soltanto nella navata 
centrale. 

Nello sfacelo in cui la costruzione è caduta, serve tut- 
tavia di guida al nostro studio il constatare come in essa 
non esistano suture murarie, discrepanze fra le varie 
parti, differente qualità di materiale adottato. L'intero 
complesso fabbrile è stato eretto con pietre rozze e irre- 
golari; su di esse in origine si era steso un apparato di 
mattoni lisci, destinati a restare in vista, rovinati poi in 
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modo da metter in luce i ciottoli sottostanti. 13) Il tipo 
di muratura è la medesima del S. Maurizio e dell'ele- 
mento centrale del S. Donato. 

Il S. Domenico doveva presentare un aspetto largo, 
imponente e massiccio, con una accentuata evidenza del 
ritmo orizzontale su quello verticale; questo deduco non 
tanto dalla facciata, troppo guasta, quanto dall'abside 
poligonale, che è a facce ampie e distese e poco svilup- 
pate in altezza. 

Circa l'architetto della nostra chiesa, i documenti ri- 
cordati parlano di un Fra’ Ponzio della Motta; molti 
paesi chiamati Motta si incontrano nell’ Italia settentrio- 
nale; ritengo, nel presente caso, trattarsi di La Motta 
situata tra l’Astigiano e il Monferrato.14) L'architetto 
monferrino non soltanto doveva essere assai noto, per 
essere stato espressamente chiamato a Pinerolo da Ludo- 
vico di Savoja, ma doveva aver avuto modo nei suoi viaggi 
di conoscere l’arte piemontese, in ispecie quella domeni- 
cana, nelle sue cose migliori. Se il motivo a scalette intro- 
dotto a decorazione nella nostra chiesa e l'impianto della 
torre campanaria ci riconducono ancora una volta verso 
i modi del Piemonte occidentale, ai quali riferisco molti 
elementi delle altre chiese di Pinerolo; se la pianta, priva 
di transetto, appartiene ad un'usanza generale nella re- 
gione e nel periodo, specie in chiese domenicane; la siste- 
mazione absidale pare richiamarci, in certo senso, al 
S. Domenico di Chieri. Malgrado la scarsa elevazione 
e i contrafforti robusti, a sezione rettangolare, rinforzati 
alla base da uno zoccolo ad angolo, l'abside è di tipo chie- 
rese per la liscia stesura dei lati, divisi, sino alla metà 
dell'altezza, dai contrafforti e quindi da lesene sottili, 
aderenti alla parte: un modo di scandire i piani lucido 
e piatto, tutto italiano. 

Noi dobbiamo veramente ritenere che il S. Domenico 
di Chieri, a quest'epoca, facesse scuola; a una imitazione 
di esso attribuisco anche l'impianto della nostra chiesa a 
cinque navate (e mi duole che lo stato rovinoso del suo 
interno non permetta di stabilire analogie più precise). 
Con tutto ciò, il supposto Fra’ Ponzio della Motta ha ac- 
centuato in modo deciso la lineare squadratura dei volumi; 
ha preferito lesene piane anzichè disposte a spigolo, con- 
trafforti a sezione rettangolare anzichè triangolare, e 
con lo stesso spirito ha elevato la torre campanaria, se 
pur in ossequio a moduli già invalsi nell’uso. Non mi ri- 
sulta che una cuspide coronasse la sommità di questa, onde 
alleggerirla e slanciarla; mi pare anzi che la mancanza di 
cuspide accentui il carattere orizzontale e schiacciato di 
tutta la massa dell’edificio, anche se in modo un po’ greve. 
Unico elemento di grazia, nella torre, è portato non tanto 
dalla severa decorazione a scalette quanto dalla rientranza 
a smusso che i pilastrini delle trifore presentano alla som- 
mità, quasi a sostituire capitelli mancanti, con un movi- 
mento analogo ai capitelli a stampella in uso nel romanico 
che notiamo, in Piemonte, nel S. Giorgio di Valperga 
e nelle alte valli. Il medesimo partito verrà ripreso nelle 
finestre del campanile mauriziano, in più sciolta e garbata 
ricercatezza. 

Lo stile a volumi ampi eppur magri, di asciutta auste- 
rità domenicana, che contraddistingue la nostra chiesa, 
era certo di effetto estetico non banale e volgare; la 


fisionomia oggi se ne è perduta: resta l'impressione di 
forme piene e solide, con le quali il gotico piemontese 
tendeva verso un'affermazione di sapore rinascimentale. 


Il S. Domenico di Casale Monferrato è fra le maggiori 
chiese dell'Ordine nella nostra regione, e anche fra le più 
tarde (fig. 3): una lapide murata sulla sua facciata ne ricorda 
la dedicazione e porta la data 1506; la consacrazione è posta 
sette anni più tardi. 15) Non ho motivo di discutere su 
queste date, pienamente attendibili, riservandomi di 
notare una maggiore maturità del partito decorativo nella 
parte posteriore della costruzione. 

Siamo, con questa chiesa, al dichiarato ritorno verso 
forme distese, a sapore latino, cui altre volte accennai come 
a una caratteristica del tardo gotico piemontese e come al 
modo più corrente, in Piemonte, di sentire il Rinasci- 
mento, 16) È tuttavia notevole, qui, l'impiego ancora largo 
dell'arco a sesto acuto e il ripetersi, in una veste grandiosa, 
di temi cari alla generalità dei monumenti religiosi del Pie- 
monte sorti tra il XIV e il XV secolo. Si noti, ad esempio, 
la pianta, affine a quelle del S. Domenico di Chieri e — ab- 
biamo ragione di supporre — del S. Francesco di Mon- 
calvo: campate quadrate centrali e rettangolari laterali; 
si notino ancora, come a Chieri, l'altezza quasi pari delle 
navate e i robusti piloni compositi (corpo centrale a paral- 
lelepipedo, quattro semicolonne addossate) su cui si di- 
segna l’usuale striatura bicolore. 17) 

A differenza delle maggiori chiese domenicane del cir- 
condario, il transetto qui appare con un certo sviluppo, 
non tanto perchè aggetti sul corpo dell’edificio, ma perchè 
su di esso si eleva in modo marcato. Ciò, oltre a corrispon- 
dere al sopra ricordato prevalere, tra il XV e il XVI secolo, 
del gusto italiano nella architettura del Piemonte (al qual 
gusto non parrebbe necessariamente legata la ripresa della 
pianta a croce latina), va riferito a un'osservazione su cui 
mi preme di insistere: l’uso del transetto, in Piemonte, 
è quasi costante e generale nella bassa pianura, specie 
verso la Lombardia; scompare assai presto nella zona 
verso la Francia; non possiamo quindi ritenerlo, nel 
nostro caso, argomento per una retrodatazione della 
chiesa (per citare esempi vicini nello spazio, frequenti 
transetti incontriamo a Vercelli e ad Asti). 

Di accezione singolare, per la nostra regione, l'abside 
eptagonale. Benchè absidi di tale tipo non manchino nel 
romanico italiano, propenderei nel caso per un modulo 
derivato dalla Francia: nel gotico francese meridionale, 
della zona cioè più ricca di chiese mendicanti, le absidi 
eptagonali sono frequenti; e si ricordi che l’unico altro 
esempio di tali absidi che incontriamo in Piemonte è quello 
offertoci dal S. Francesco di Susa. Per di più, nel gotico 
meridionale francese compaiono sovente (v. Cattedrale 
di Fréjus) i grossi contrafforti parallelepipedi, di marcato 
aggetto, che raggiungono la sommità della costruzione 
per mezzo di uno spiovente (in Piemonte abbiamo visto 
più spesso contrafforti massicci e grevi, terminanti a cap- 
puccio, o altri, della medesima altezza dell’edificio sopra 
i quali continuava a disegnarsi la cornice, senza interru- 
zione): li ritroviamo nella nostra chiesa e lungo l’absi- 
de e, in numero di quattro, sulla facciata, fortemente 
scompartita. 


Fig. 3 — Casale Monferrato, S. Domenico — Campanile 
e faccia del transetto 


La cornice mantiene il medesimo schema su tutte le 
parti della chiesa: tre strisce di mattoni, alternativamente 
disposti per lungo o a sega, sovrastanti un motivo di 
archetti a pieno centro intrecciati a sesto acuto. L'unica 
variante notevole, rispetto alle chiese di data anteriore, 
e fornita dalle sagome degli archetti stessi, che sono ondu- 
lati tanto da presentare l’aspetto di trilobi. Partito deco- 
rativo di tale natura, più o meno raffinato e complesso, 
compare in chiese che ho ragione di collocare — in base 
anche ad altri elementi su cui non è luogo qui di insistere — 
non prima del secolo XV, almeno per quanto riguarda i 
fregi in cotto: nel S. Secondo di Asti si vedono archetti 
trilobi, benchè non intrecciati; così nel campanile del 
S. Giovanni di Cirié, che ho ritenuto piuttosto tardo; 
più complessi nel S. Martino di Cherasco e, a trilobo 
intrecciato, nella S. Croce di Lanzo. Non comprendo 
in questa rassegna il S. Giorgio di Valperga e il S. Pietro 
di Pianezza, dove il motivo di archi trilobati ha una di- 
versa fisionomia; in dette chiese il partito decorativo rag- 
giunge un fasto e una raffinatezza notevoli: la rosetta del 
S. Pietro, unica nel genere per il Piemonte, sfrutta motivi 


187 


ornamentali propri del gotico nella sua fase matura; vi 
si nota infatti una fascia lavorata a fiori di crocifera, 
adottati anche in Francia in un periodo piuttosto tardo 
(secolo XV). Per la perizia dell'esecuzione e la tendenza 
dell’ornato a espandersi in superficie, la rosetta del 5, Pie- 
tro richiama quella che, nel S. Domenico di Casale, com- 
pare sulla facciata sinistra del transetto: si tratta di una 
finestra circolare assai piu ampia dell’altra ora citata, con 
un vero ufficio di rosone. In generale i rosoni che — assai 
rari — compaiono nelle chiese gotiche piemontesi, hanno 
un aspetto assai modesto (fuorche nel S. Andrea di Ver- 
celli, rivendicato, almeno per laparte decorativa, al roma- 
nico antelamiano): mancano di transenne (quella lobata 
del Duomo di Alba pare invenzione del restauratore), 
indugiano piuttosto, nel gotico tardo, in ricche cornici 
in cotto, Mirabile per fattura il rosone del S. Domenico, 
che si distende in fasce sempre più larghe verso l’esterno, 
con motivi di catenelle e fiori, separati da sottili eleganti 
torciglioni. 

Se vi è una incoerenza, nella nostra chiesa, essa sta 
nell'incontro di forme troppo pesanti e compatte con altre 
più libere e armoniose e con un partito decorativo che si 
raffina man mano passando dalla facciata all'abside e al 
campanile (su quest’ultimo, infatti, la cornice ad archetti 
pensili si disegna più snella ed allungata, pur mante- 
nendo intatto lo schema fondamentale). 

Malgrado tali osservazioni, non riterrei opportuno di 
fissare due periodi distinti nell'esecuzione della chiesa; 
sia perchè le discrepanze di stile non sono notevoli e si 
trovano in varie parti dell’edificio, senza permetterci una 
loro precisa delimitazione; sia perchè non desidero por- 
tare troppo avanti la datazione dei membri più evoluti: la 
torre campanaria, malgrado alcune ricercatezze decora- 
tive, appartiene nell'impianto alla tradizione latina e in 
particolare al gusto quattrocentesco del Piemonte. Non 
insisto sull'ultimo piano della torre, che mi pare aggiunto, 
sia pure non molto tempo dopo, e che presenta bifore 
abbinate a pieno sesto. Si noti piuttosto che il membro 
architettonico, a base quadrata, manca di cuspide e di 
pinnacoli (ritengo già dall'origine), presenta lesene di 
rinforzo agli spigoli, lesene che spezzano ogni faccia nel 
centro, partizione di piani, sottolineati da cornici e forati 
da finestre più ampie man mano che si procede verso 
l'alto; si noti ancora come le finestre siano bifore a pieno 
centro di moderata ampiezza. Tutti questi elementi, che 
contribuiscono a dare alla torre un aspetto elegante ma 
compatto, ben diverso dall’arioso ritmocui si impronta- 
vano i migliori campanili trecenteschi (v. quello, bellis- 
simo, di Chieri), vanno riferiti al più volte ricordato ri- 
torno a uno stile italiano. Che si tratti di un ritorno e 
non di arcaicità della costruzione, o di un modulo ritar- 
dato, ce lo dimostra l’armoniosa grazia dell'insieme e in 
particolare il doppio arco cieco, acuto all’esterno e trilobo 
all’interno, in cui si inseriscono le bifore; nell'armilla è 
posta una piccola scodella: questo genere di finestre è pro- 
prio del più evoluto gotico tardo-trecentesco (si veda il 
campanile della Collegiata di Rivoli); l’uso delle scodelle, 
poi, è frequente in Piemonte nella zona che va da Avi- 
gliana a Torino, ma non è qui ristretto. Se vogliamo 
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trovare un'analogia, nelle linee generali, con la nostra torre, 
dobbiamo riferirci al campanile del S. Francesco di Ver- 
celli, datato, come vedemmo, 18) al 1423, ove tuttavia il sa- 
pore romanico è più deciso e arcaicizzante; non è escluso 
un richiamo dall'uno all’altro campanile, tanto più che 
Vercelli non dista molto da Casale e che un campanile 
identico a quello del S. Francesco mostra, a Vercelli, la 


domenicana chiesa di S. Paolo, 
RossANA BOSSAGLIA 


1) Cfr. M. MARCHETTI, La chiesa e il convento di S. Agostino in Carma- 
gnola, Carmagnola, 1936. Il canonico Marchetti, autore della monografia 
dalla quale ho ricavato molti utili dati, si occupò dei restauri della chiesa. 

2) I restauri all’interno della chiesa, pur non toccando gran parte delle 
sovrastrutture barocche, hanno riabbassato il pavimento al livello primi- 
tivo, così da far riprendere alle navate il bello slancio verticale di marca 
gotica, La facciata è invece ancor oggi quale fu modificata nel 1835; l'abside 
esterna con il campanile sono le parti meglio conservate nella fisionomia 
genuina. 

3) Per quest'ultimo ho precedentemente (v. Palladio, gennaio-giugno 1954, 
pp. 38-39) fissata una datazione che si aggira intorno alla metà del secolo 
XIV, quindi di qualche decennio anteriore a quella del S. Domenico albese; 
e infatti, tra l’altro, i contrafforti absidali di Moncalvo si elevano fino allo 
spiovente, compatti e ininterrotti, diversamente da quanto si nota ad Alba 
e a Carmagnola: il modulo — già usato nel romanico, malgrado vi apparissero 
contrafforti a sezione diversa — può essere di accezione gotica più antica 
rispetto al modulo visibile nelle altre due absidi ora considerate. 

4) V. G. VACCHETTA, La chiesa di S. Giovanni in Saluzzo, Torino 1931, 
+ 354685; 

5) Non è pensabile una derivazione inversa — da Saluzzo ad Alba — per 
numerose ed evidentiragioni sia storiche che stilistiche. Il Vacchetta (op. cit.) 
propende addirittura per vedere la stessa mano nel portale di Alba e in 
quello di Saluzzo (che del primo è un'edizione minore); opinione cui non 
accedo volentieri. 

6) L'abbazia cistercense di S. Maria in Casanova presso Carmagnola, To- 
rino 1939, p. IIO. 

7) Rifacendosi a una fonte attendibile, il Codice membranaceo contenente 
notizie di Fra” Gabriele Bucci, storico di Carmagnola, nato durante il 
Quattrocento (v. M. MARCHETTI, op. cit.). 

8) Sul fianco destro, per sopravvenute necessita diuna maggiore capienza 
della chiesa, visto l'aumento della popolazione in Carmagnola, il S. Agostino 
fu presto accresciuto di una quarta navata, trasformata durante il Seicento 
in una serie di cappelle, In detta epoca furono pure trasformati i capitelli 
che, da cubici, privi di ornamento, divennero compositi, appesantiti da anti- 
estetici architravi. 

9) Per la Cattedrale di S. Donato, la datazione è assai estesa nel tempo 
(fondamenta paiono esser state gettate già tra il 996 e il 1044, v. Cartario 
del 5. Donato, vol. I, p. 12 e ss.) per il S. Maurizio, la parte meglio con- 
servata è da ascriversi con qualche certezza al 1470 (v. OLIVIERO, op. cit., 
p. 108). 

TO) Op. Cll, D: 39; 

TI) Vol. IL po 1s. 

12) Le altre due furono distrutte da un incendio durante il secolo XVII. 
Durante il periodo napoleonico la chiesa fu sconsacrata; oggi è riaperta al 
culto solo nella navata centrale. 

13) Si può anche ritenere che il rivestimento in mattoni fosse limitato 
alle parti più in rilievo, ossia ai contrafforti, alle lesene, alle finestre, ecc. 
e per il resto l’edificio fosse ricoperto da semplice intonaco: anche questo 
oggi del tutto scrostato. 

14) Opinione convalidata dall'apparire, davanti al nome di esso paese, 
dell'articolo come parte integrante. 

15) Cfr, N. GABRIELLI, L'arte a Casale Monferrato dall'XI al XVIII secolo, 
Torino 1935, p. 85. 

16) V. il mio precedente articolo su Palladio sopra ricordato. 

17) I capitelli sono stati completamente imbarocchiti, come gran parte 
della chiesa, e non sono quindi di alcun ausilio al nostro studio. Così la 
facciata è stata arricchita di un portale e frontone rinascimentali, che hanno 
celato l'apertura a sesto acuto presente alla sommità del membro mediano. 
I pinnacoli, sul tipo semplice del S. Domenico di Chieri, non ci offrono 
nuovi elementi di studio. Lo stato di conservazione della nostra chiesa è in 
complesso buono; all’esterno, alcuni brani della cornice sono di restauro e 
di differente qualità i mattoni dello zoccolo, com'è probabile, rifatto. Alcune 
finestre ogivali sono state chiuse. 

18) V. Palladio, art. cit., p. 42 (nota 5). 


IL IX CONGRESSO NAZIONALE DI STORIA 
- DELL ARCHITETTURA 


I L CENTRO DI STUDI per la Storia dell’Architettura ha 
indetto il IX Congresso Nazionale, che si terra in 
Puglia dal 10 al 15 ottobre 1955. L’oggetto specifico dei 
lavori sara la storia dell’architettura nella regione, con par- 
ticolare riguardo per il medioevo e per il rinascimento e 
il barocco, pur senza escludere i monumenti pugliesi di 
altre epoche. Le comunicazioni potranno essere fatte in 
forma riassuntiva: il testo completo, corredato dalle even- 
tuali illustrazioni, dovrà essere consegnato prima dell’ini- 
zio del Congresso, perchè subito dopo la chiusura si possa 
provvedere alla stampa degli Atti. Spesso infatti il ritardo 
della pubblicazione dipende non tanto da difficoltà eco- 
nomiche, quanto piuttosto dall'incompletezza del mate- 
riale, per tardiva consegna da parte degli Autori. 

Il programma è, di massima, il seguente. Lunedì 10 
ottobre: ore 10,30, Bari, inaugurazione del Congresso, 
visita della Cattedrale, di S. Nicola, di S. Gregorio; po- 
meriggio: comunicazioni. Pernottamento a Bari. Martedì 
11: visita a Molfetta, Trani, Barletta, Canosa, Castel del 
Monte, Ruvo, Bitonto. Pernottamento a Bari. Mercoledì 
12, ore 8,30-11: Bari, visita del Castello e della città vec- 
chia; ore II-13: comunicazioni; pomeriggio: visita a 
Fasano, Alberobello, Castellana. Pernottamento a Bari. 
Giovedì 13, ore 8,47-11,50: viaggio in treno Bari-Lecce; 
pomeriggio: visita alla città; sera: comunicazioni. Per- 
nottamento a Lecce. Venerdì 14, mattina: Lecce, comuni- 
cazioni; ore I4,06—19,50: viaggio in treno Lecce—Foggia. 
Pernottamento a Foggia. Sabato 15, mattina: visita a 
Troia, Lucera, Siponto, Monte S. Angelo; pomeriggio: 
Foggia, cerimonia di chiusura del Congresso. 

Si ricevono le adesioni presso la sede del Centro Studi, 
in via del Teatro di Marcello 54, Casa dei Crescenzi, 
Roma. Si prega di indicare anche il titolo delle comuni- 
cazioni o delle relazioni che s'intendono presentare. Si 
terranno nel massimo conto i suggerimenti che gli stu- 
diosi volessero dare in seguito a questo primo annuncio. 
Coloro che lo desiderino, riceveranno successive circo- 
lari col programma definitivo e dettagliato dei lavori. 


N. d. R. 


SECONDO CONCORSO TRIENNALE 
INDETTO NEL CENTENARIO 
DELLA MORTE DI RODOLFO VANTINI 


A FONDAZIONE * UGO DA COMO ,, di Lonato ci comu- 
B nica il seguente bando di concorso: 

Considerato che scopo precipuo della Fondazione è 
quello di promuovere e mantenere vivo l’amore per gli 
studi di soggetto bresciano; 

Visto l'art. 1 dello Statuto dell’ Ente approvato con 
Decreto 4 maggio 1942 che stabilisce che l’attività del- 
l'Ente abbia ad esplicarsi col promuovere pubblicazioni 
di soggetto bresciano, ed erogare premi; 


Ritenuto come a stimolare l’amore agli studi bresciani, 
ai giovani meritevoli di tutte le Facoltà Universitarie la 
Fondazione già provvede con annui premi per le migliori 
tesi di laurea di soggetto bresciano o benacense; 

Desiderando offrire ai cultori degli studi locali non solo 
un piccolo riconoscimento delle loro fatiche, ma anche un 
modesto contributo alla pubblicazione dei loro studi in- 
tesi alla conoscenza della storia, della letteratura, dell’arte 
della terra bresciana o benacense; 

Considerato che il Consiglio d Amministrazione nella 
seduta del 16 gennaio 1954 ha deliberato di istituire un 
premio triennale di L. 300.000 da impiegarsi quale con- 
tributo alla stampa del lavoro premiato, con le modalità 
indicate nel presente bando di concorso; 

Ritenuto doveroso dedicare il secondo concorso trien- 
nale alla memoria dell’architetto bresciano Rodolfo Van- 
tini, di cui nel 1956 cadrà il centenario della morte; 

La Presidenza della fondazione ‘ Ugo da Como,, di 
Lonato mette a concorso per l’anno 1956 la somma di 
L. 300.000 da assegnarsi al migliore lavoro presentato su 
“La vita e l’opera di Rodolfo Vantini ,, che lumeggi la vita 
e l’attività del patriota in relazione ai suoi tempi e del- 
l'architetto nel quadro dell’arte neoclassica in Lombardia. 

Della somma di cui sopra una metà sarà assegnata al- 
l'autore quale risarcimento di spese sostenute e metà verrà 
impiegata quale contributo alle spese di pubblicazione. 

Qualora nessuno dei lavori presentati sia ritenuto degno 
di premio la Fondazione si riserva la facoltà di dividere 
la somma stanziata tra gli autori dei migliori studi pre- 
sentati, senza alcun impegno di pubblicazione, oppure di 
non addivenire ad alcuna assegnazione qualora, a suo giu- 
dizio insindacabile, non abbia a ritenere degno alcuno 
dei lavori. 

I concorrenti dovranno presentare alla Segreteria della 
Fondazione in Lonato entro il 30 giugno del 1956: 

1) una copia del lavoro dattiloscritto o a stampa, cor- 
redato dagli eventuali documenti (disegni, fotografie, 
grafici, ecc.); 

2) una dichiarazione firmata che garantisca l’autenti- 
cità del lavoro e certifichi se questo ha già ottenuto altri 
eventuali compensi o premi e quali; 

3) una dichiarazione firmata che garantisca che il 
lavoro presentato non è di data anteriore alla data del pre- 
sente bando di concorso; 

4) qualsiasi altro documento che il concorrente ri- 
tenga opportuno. 

L'eventuale avvenuta pubblicazione del lavoro non esclu- 
de il diritto di partecipare al concorso, purchè si tratti 
sempre di lavori non anteriori alla data del presente bando. 

Gli esemplari dei lavori premiati resteranno acquisiti 
alla biblioteca della Fondazione. 

La Commissione esaminatrice verrà a suo tempo nomi- 
nata dal Consiglio d Amministrazione della Fondazione. 

Per ulteriori schiarimenti rivolgersi alla Segreteria della 
Fondazione in Lonato, all'Ateneo di Brescia (Via Tosio, 12) 
o alla Direzione della Biblioteca Queriniana di Brescia 
(Via Mazzini, 3). 


Lonato, 20 aprile 1954, DI Presidente 


Sen. Avv. CARLO BONARDI 
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RECENSIONI 


V. FasoLo, Guida metodica per lo Studio della Storia 
dell’ Architettura, Edizione Ateneo, Roma 1954. 


Uno dei problemi della didattica della Storia dell'ar- 
chitettura in sede di facoltà d'architettura o di ingegneria, 
ed anche d’arte, è quello dei testi di studio da affidare ai 
giovani allievi per la loro preparazione. Occorre dire che 
per la media di una scolaresca che necessariamente cerca 
un mezzo riassuntivo e rapido di studio, in rapporto con 
l'economia dell'ordine delle varie materie del curriculum 
scolastico, un testo adeguato non esiste. I migliori risa- 
liranno ai trattati fondamentali o a quelle particolari mo- 
nografie su particolari argomenti, ma altri, la maggioran- 
za, si affida ai correnti manuali di storia dell’arte, nei 
quali, a parte gli indirizzi estetico—critici che vi predo- 
minano, la materia storico architettonica, è, oltre a tutto, 
per ragioni di spazio, necessariamente limitata. In sede 
universitaria si sente, è evidente, la necessità di più ampie 
trattazioni: ardua e faticosa impresa che attende il sacri- 
fizio di qualche studioso o l'associazione di esperti di 
varie branche storico-artistiche, che, con unità di metodo 
e di criteri, possa darci un aggiornato strumento di studio. 
La disparità dei metodi, dei programmi, delle finalità 
che appariscono attualmente nelle varie sedi di studi ar- 
chitettonici per l’opera di insegnanti di grande merito, 
lasciano perplessi sulle possibilità di un piano didattico 
unitario, e, infine, si può anche dire che questa estrema 
e personale latitudine di metodi, di modi di sentire e di 
vedere in rapporto con i vari luoghi, sia in fondo, a parte 
l’ineluttabilità del fatto, il meglio per dare vivacità e 
varietà di interpretazioni a questa branca di studi. 

Eppure un minimo di base dovrebbe pur essere — 
in limiti strettamente didattici — possibile. È que- 
sto il tentativo del Fasolo che deve, è doveroso rile- 
varlo, considerarsi appunto in funzione didattica e nei 
limiti strettamente scolastici. E da questo punto di vista 
noi lo segnaliamo, per l'interesse che può rappresentare 
per la diffusione della conoscenza della nostra materia. 
Un metodo: un metodo di studio dell’antico, proposto 
a giovani destinati alla vita attiva e militante dell’arte, 
che pure basandosi su dati certi, lasci libertà di inter- 
pretazioni artistiche ai giovani aspiranti. La guida si 
inizia con una prima parte di definizioni riguardanti 
quelli che sono i valori costanti dell’architettura, la cui 
comprensione è affidata, secondo il sistema sostenuto dal 
Fasolo, dalla osservazione e interpretazione grafica dei 
discenti. Il saggio offerto dalla pubblicazione di questi 
grafici scelti tra i saggi degli allievi, mostra larghezza di 
vedute, nella sintesi di volumi, di masse, di rapporti; nella 
ricerca di valori geometrici, insiti nella composizione; ed 
anche, attraverso l’effetto della rappresentazione prospet- 
tico-chiaroscurale, il fissaggio di valori pittorici. Partico- 
larmente efficace appare l’analisi degli organismi su cui, 
anche attraverso il testo, punta lo sforzo didattico del 
nostro insegnante. E questo non solo nell'intento di con- 
tribuire a creare il senso della materia e degli sforzi delle 
strutture, donde deriva tanta parte della suggestione archi- 
tettonica, ma anche ad indurre alla definizione di quegli 
effetti estetici che derivano dal concatenamento di linee e 
di masse e di profondità, che la convenzione del disegno 
riesce a fissare con efficacia pari alla parola. 
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La ripartizione della materia ha una costante per cia- 
scuno dei tre grandi periodi storici. 

Uno sfondo cronologico storico monumentale; la ma- 
teria è composta in quadri sincronici che consentono 
una visione d’insieme nel tempo e nei luoghi. La funzio- 
nalità degli edifici tipici in rapporto ai vari modi di con- 
cepire la vita civile, religiosa, nel variare delle epoche e 
delle colture: architettura—vita. Come si compongano 
questi edifici nella ‘ città ,,, negli ordinamenti del suo 
governo e in quelli della sua struttura edilizia; richiamo 
insistente che porta l’attenzione sul valore associativo 
degli edifici fra loro e sulla reciproca influenza estetica; 
primo passo dei discenti fatto attraverso l’antico verso il 
moderno valore dei complessi urbani. Come gli edifici, 
come le loro strutture si compongano in ‘ organismi,,, 
in sistemi di equilibri di azioni reciproche, dando luogo 
ad alcune fondamentali ossature murarie, è detto in ca- 
pitoli che si concatenano fra loro, che concatenano in 
una continuità di concetti-base la serie degli edifici. Que- 
sta analisi organica si riassume, si integra, si ricompone 
nella espressione — nella * forma ,,. È su questo punto 
che l’A. accentua i suoi sforzi di persuasione, frutto di 
una profonda convinzione artistica. I capitoli sulla “ sti- 
listica ,,, quale si ricompone sulla base della plastica e 
sulla pittura d'ordine subordinato, sul valore dei mate- 
riali, sul colore, sono rivolti a cogliere i caratteri regio- 
nali di scuole, e a riassumere le grandi linee con cui si 
sono, nel tempo, nei luoghi, e in dipendenza dell’azione 
spirituale dei grandi maestri, coordinate le espressioni 
architettoniche. Molta parte delle sue indicazioni, di- 
ciamo anche delle sue rivalutazioni, sono infatti rivolte 
alla determinazione di quanto in architettura si indica 
col termine di ‘* decorazione ,,, che l’A. non scinde dal- 
l’intrinseco valore architettonico strutturale. 

Pur non dichiarato in termini di teorie, un interno filo 
ideale di convinzioni estetiche passa attraverso il disegno 
metodico delineato dal Fasolo: ad esempio quello della 
continuità degli sviluppi artistici come dimostrazione 
della forza di tradizioni che egli invoca come base di una 
disciplina creativa, anche da far valere nell'atto della 
creazione moderna. L'incitamento ad acquisire profon- 
damente le qualità della secolare civiltà e cultura medi- 
terranea, classica (italiana, preferisce dire il Fasolo) è 
invero insistente entro la sostanza dello scritto. Tesi 
per certo discutibile alla stregua di moderni criteri cri- 
tico—filosofici, ma non certo dannosa nella fase iniziale 
degli studi di quanti si avviano alla milizia dell’arte. Il 
volume, come si è detto, deve valutarsi in funzione didat- 
tica; non può considerarsi come un * testo ,,; è un tenta- 
tivo, possiamo riconoscere, nuovo, di trattazione ausi- 
liaria. Forse qualche eccessiva schematicità, troppa parte 
lasciata al lettore per addolcire certi bruschi passaggi o 
per collegare punti che riappariscono in più capitoli; 
qualche squilibrio nelle parti della trattazione ora molto 
riassuntiva, ora più dilungata in particolari. L'A. rinvia 
alle bibliografie ** essenziali” — e questo è il presup- 
posto della sua esposizione e questo deve ricordarsi per 
giustificare la schematicità di alcune parti biografiche. 

E dunque uno strumento di studio che possiamo con- 
siderare utile ai fini del coordinamento di una materia 
ardua e complessa come quella dell’ Architettura. ** 
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NECROLOGIO 


AMBROGIO ANNONI (1882-1954) 


I È SPENTO recentemente l'architetto Ambrogio Annoni. 

Dedizione alla cultura nei suoi aspetti più disinteres- 
sati, amore alla parola che usava con la padronanza di un 
purista in un discorrere aulico ma chiaro e preciso, atteggia- 
menti di vita specchiati nel piano limpido della probità, cura 
e studiosa confidenza con gli edifici del passato — specie per 
quelli lombardi — avevano fatto di Lui una figura rappre- 
sentativa del mondo tipico della generazione passata. 

La forma mentis fondamentalmente classica più che clas- 
sicheggiante, pur inclinata a studiare le opere dell'arte negli 
aspetti filologici, gli consentiva di pervenire all'intesa del 
monumento non soltanto nelle sue circostanzialità oggettive 
ma anche nei valori dell'espressione estetica. 

Pertanto la parola appare nei suoi scritti assai viva, con 
intraviste aperture oggi attuali, non mai mortificata in di- 
scutibili schemi sistematici. 

Dalla tendenza che potremmo definire dell’antimetodo, 
nacque tuttavia un suo metodo, quello che insegnò alla Fa- 
coltà di Architettura del Politecnico di Milano presso le 
cattedre di Caratteri Stilistici e Costruttivi dei Monumenti 
e di Restauro, che tenne per molti anni. Esprimendo bonaria- 
mente un suggerimento, che oggi la coscienza può accettare 
come un valido principio generale, soleva dire spesso che nel 
giudizio delle opere d'arte e nel perseguire il loro restauro 
vale la teoria del ** caso per caso ,, combattendo così certe 
forzature metodologiche spesso fonte di gravi errori pratici. 

Numerosi sono gli edifici storici ai quali profuse le cure, 
fra essi: il S. Giovanni Evangelista, il S. Francesco, il Pa- 
lazzetto del Comune, a Ravenna; la Chiesa di S. Pietro in 
Gessate, l’antico Ospedale Maggiore, la Bicocca degli Ar- 
cimboldi, la villa Mirabello, la cascina Pozzobonelli, la chiesa 
di S. Maria Bianca di Casoretto, a Milano; il Palazzo del 
Broletto a Pavia, la Basilica di Galliano presso Cantù ecc. 

Nell’onorare la memoria vogliamo anche ricordare il ge- 
neroso interesse per le opinioni dei giovani che incoraggiò 
sempre nel libero svolgersi delle loro esperienze: sempre com- 
prensivo, anche quando queste non collimavano con le sue 
predilezioni di cultura e di gusto. 

Tale era per una naturale sincerità interiore: una since- 
rità che lo rendeva incapace di usare della furbizia dei pru- 
denti interessati, non mai timoroso di scoprirsi nei propri sen- 
timenti ed idee, spesso commovendosi sino alle lacrime con la 
naturalezza degli spiriti chiari: l'umana e comunicativa 
commozione era, infatti, prerogativa, uno dei tanti suoi modi 
di essere buono. EG. 


Un quadro poco noto di Bernardino Luini, in Rass. d'arte, Mila- 
no, ottobre 1901; Frammenti d'Arte nel Suburbio Settentrionale 
di Milano, ivi, giugno 1903; Una sedia presbiteriale del Cinque- 
cento ad Affori presso Milano, ivi, dicembre 1903; Il Petrarca in 
Villa — Nuove ricerche sulla dimora del poeta a Garegnano (nel 
volume F. Petrarca e la Lombardia, miscellanea di studi storici 
per cura della Societa storica Lombarda, Milano, 1904) ; Per la 
Milano artistica: Antica arte e nuova e la Casa Missaglia - Amore 
e coltura d’arte milanese — La Chiesa e il Convento di S. Maria 


Incoronata — Il Refettorio del Convento di S. Maria della Pace 
in Rass. d'arte, Milano, luglio-agosto 1905; II Monastero di San 
Benedetto in Polirone, in Arte It. Decorativa e Industriale, Milano- 
Bergamo, dicembre 1905; Per la Milano artistica: L'oratorio di 
S. Rocco presso la Simonetta, in Rass. d'Arte, Milano, marzo 
1906; Milano artistica, in Ars et Labor, Milano, giugno-luglio 
1906; Il Castello del Buon Consiglio in Trento, in Arte It. Decora- 
tiva e Industriale, Milano-Bergamo, dicembre 1906; Bernardino 
Luini e le sue composizioni mitologiche, sacre e profane alla Pelucca, 
in Ars et Labor, Milano, dicembre 1906; Per la Milano artistica: 
La Simonetta — Ottimismi coscienti — Lavori ferroviari — 
Piano regolatore e avanzi storici artistici — Una cattiva abitudine 
ed un pregiudizio — Gli sventramenti ed i ritrovamenti — Per 
la vita dei frammenti d’arte e di storia, in Rass. d'Arte, Milano, 
aprile 1907; Ricomposizione degli avanzi della Casa Missaglia, 
in Boll. Civ. Mus. artistico ed archeologico, Milano 1907; Le 
ultime vicende della Casa Missaglia, ecc., in Il Monitore Tecnico, 
Milano, agosto 1907; Una villa della fine del Seicento (La Villa 
Litta-Modignani) (nel volume Ville e Castelli di Lombardia, 
Milano, La Tecnografica-Hoepli, 1907); Dal Roccocò all'Impero: 
Giocondo Albertolli, in Arte It. Decorativa e Industriale, Milano— 
Bergamo, settembre—ottobre 1907; Due Discepoli di G. Albertolli, 
ivi, gennaio—febbraio 1908; Composizioni decorative di un grande 
settecentista (Il Piranesi), ivi, dicembre 1908; L'isolamento della 
Basilica di S. Ambrogio, ecc., in Rass. d'Arte, Milano, maggio 
1909; Nota intorno alla relazione di G. Moretti: ‘* La conserva- 
zione dei Monumenti della Lombardia dal 1° luglio 1900 al 31 
dicembre 1906, Milano 1908 ,,, in Arch. St. Lombardo, 30 giu- 
gno 1909; Del Palazzo di Brera, in Rass. d'Arte, Milano, agosto— 
settembre 1909; Il Lazzaretto di Milano, nel fasc. 5° di ‘San 
Carlo Borromeo nel III Centenario della canonizzazione’, Mi- 
lano 1910; Il Policlinico di Pavia, nel giornale, La Perseveranza, 
Milano, 24 agosto, — 29 settembre 1909, 15 gennaio, — 16 ottobre 
1912; La riforma della falconatura sulla fronte del nostro Duomo, 
ivi, 5 maggio 1910; II concorso per la facciata della Stazione Cen- 
trale, ivi, 15 luglio 1912; Il Mausoleo Tamagno nel cimitero di 
Torino, in L'Edilizia Moderna, Milano, settembre 1912; Rela- 
zione della Commissione giudicatrice del concorso di lavoro fra al- 
lievi delle scuole professionali e di disegno della Brianza, Milano 
1912; Le Chiese di Pavia. Parte Prima: S. Michele — S. Pietro 
in Ciel d'Oro — S. Teodoro — S. Stefano e S. Maria del Popolo — 
S. Maria in Betlem — SS. Primo e Feliciano, Milano 1913 (ri- 
stampata da Alinari, Firenze 1925); Relazione intorno alle ricerche, 
ai ritrovamenti ed ai lavori fatti nella zona archeologica di S. Lo- 
renzo in Milano, Milano, R. Sopr. ai Mon. 1913 (fuori commer- 
cio); La facciata di S. Pietro in Gessate in Milano, fasc. febbraio 
1913 degli Atti del Collegio degli Ingegneri ed Architetti di Mi- 
lano; Dell'edificio bramantesco di S. Maria alla Fontana in Milano, 
I ed. fuori commercio per le nozze Molinari-Mina, II ed. Alfieri 
e Lacroix, Milano 1914; Vecchie e nuove vicende della Torre del 
Palazzo dei Giureconsulti neila piazza de’ Mercati di Milano, in 
Atti Collegio Ingegneri e Architetti di Milano, fasc. gennaio 1914; 
La Cappella di S. Giovanni Battista nella Chiesa di S. Pietro in 
Gessate in Milano, Milano R. Sopr. Mon. 1914 (fuori commercio); 
Per la difesa antiaerea dei monumenti italiani, in Il Monitore Tec- 
nico, 30 marzo 1916; Note di arte decorativa moderna, in L'Edi- 
lizia Moderna, Milano, febbraio-aprile 1916; La riforma della 
falconatura sulla fronte del nostro Duomo, nel giornale La Sera, 
Milano 22 maggio 1916; A proposito della discussione intorno alla 
facciata del Duomo, in Il Monitore Tecnico, Milano, 30 luglio 
1916; Le alterne vicende della facciata del Duomo di Milano, in 
La Lettura, Milano, agosto 1916; La demolita Chiesa Parrocchiale 
di Lainate, in Il Monitore Tecnico, Milano 10 agosto 1916; Ri- 
cordi d'Arte decorativa: decorazione di una saletta della badia di 
Viboldone, in L'Edilizia Moderna, Milano, gennaio 1917; Ricordi 
di Arte decorativa: Decorazione quattrocentesca della Chiesa di 
S. Giovanni alle quattro faccie in Milano, ivi, maggio-giugno 
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1917; L'insegnamento artistico, in La Perseveranza, Milano 18 
settembre 1917; L'edicola funeraria Marazzi-Castiglioni nel 
Cimitero Monumentale di Milano, in L'Edilizia Moderna, Milano, 
novembre 1917; Di alcuni studii dell’ Architetto E. P. Baroffio di 
Montevideo sui Maestri dell’Architettura, ivi, dicembre 1917; 
Problemi d'Arte nel dopoguerra, in Emporium, Bergamo 1918; 
Considerazioni su Leonardo da Vinci architetto, ivi, aprile 1919; 
Il Palazzo e la Villa Reale di Milano e la Villa Reale di Monza, 
(nel volume: Le Ville e i Palazzi che non sono più del Re), Milano 
Treves 1920; La Cappella dei Polentani nella Chiesa di S. Fran- 
cesco in Ravenna, in Il VI Centenario Dantesco, Ravenna 1920 e 
in Architettura e Arti decorative, Milano 1921; Di alcuni monu- 
menti e freschi del Trecento in Ravenna (nel volume: Ricordi di 
Ravenna medioevale, Ravenna, per cura della Cassa di Risparmio, 
1921, fuori commercio); Ravenna monumentale per il Centenario 
di Dante, in Emporium, Bergamo, 1921; Il Museo Nazionale di 
Ravenna nei Chiostri di S. Vitale, Ravenna, 1921; L'Opera della 
Sopr. ai Mon. della Romagna per il VI Centenario Dantesco, 
Milano, Bestetti e Tumminelli, 1921; Il Convento delle Dame Ver- 
gini della Vettabia; note descrittive ed appunti d’arte, nel volume 
della R. Sopr. ai Mon., Milano, Bestetti e Tumminelli, 1922; 
L'edificio quattrocentesco della Bicocca presso Milano, Milano, 
Bestetti e Tumminelli, 1922; La riforma edile della ‘* Ambro- 
siana,, (nella pubblicazione L'Ambrosiana, Milano, Treves, 
1923); La tomba del Poeta e il recinto dantesco in Ravenna, Milano, 
Bestetti e Tumminelli, per le nozze d'oro Annoni-Aielli; Un 
dubbio che permane sul bassorilievo di Dante in Ravenna, Milano, 
Bestetti e Tumminelli, 1925 (per le nozze Clerici—Pelitti); Per 
la Piazza del Duomo in Milano: la Seconda Parte: Constatazioni e 
considerazioni dal 1896 ad oggi, per cura di G. Moretti, Bestetti 
e Tumminelli, Milano, 1927; La villa già Litta-Modigliani ad 
Affori, in rivista illustrata del Popolo d'Italia, Milano, agosto 
1927; Nel cinquantesimo anniversario della morte di Giuseppe 
Mengoni, in Milano, riv. mensile del Comune di Milano, gennaio 
1928; Per il verde e per il fiore della più grande Milano (discorso 
tenuto per incarico del Comune, inaugurandosi la Scuola dei 
giardinieri il 5 maggio 1927), ivi, marzo 1928; La rinascita del- 
l'edificio del Broletto di Pavia verso la piazza della Vittoria (nel 
volume fuori commercio, per cura del Comune di Pavia, Bestetti 
e Tumminelli, Milano-Roma, 1928); Mirabello. L'antica villa 
milanese del secolo XV ora casa dei ciechi di guerra in Milano, 
febbraio 1929; La “ manica lunga,, del Palazzo Reale, in Il 
Popolo d'Italia, Milano, 18 maggio 1929; Criteri e saggi per la con- 
servazione e il restauro degli antichi edifici nel moderno rinnova- 
mento delle città, in Atti del Congresso mondiale della tecnica, 
1929; Art an Scienze in the Cultural and Practical Education of 
Architects, in Atti del Congresso mondiale della tecnica, Tokio 
1929; L'esposizione d'arte giapponese a Roma — Introduzione alla 
mostra, in L'illustrazione italiana, Milano, Treves, 1° giugno 1930; 
L'architettura in Giappone, in Emporium, Bergamo, settembre 
1930; L'architettura italiana ad una svolta: nella vita e nella scuola 
(Discorso alla inaugurazione dell'annata didattica 1931-32 il 16 
novembre 1931 al Politecnico di Milano), Milano 19,1; Nel 
paese dei grattacieli. I. I grattacieli. Le città giardino. Estetica ed 
esecuzione. II. I musei. Ricchezza e superficialità. Ordinamenti 
e indicazioni, Milano, Treves 1932 (per nozze); Per la Milano 
romana — Notizie e proposte, in Atti del III Congresso Nazionale 
di Studi Romani, Roma, 1933, Rocca S. Casciano, 1934; Ricordi 
di storia e d’arte ai limiti della città — Affori, in Almanacco della 
famiglia Meneghina, Milano, 1934; Di alcuni dipinti della Bicocca 
degli Arcimboldi, Tumminelli, Milano 1934 (per le nozze Castel- 
lini-Portaluppi); Voci nella Enciclopedia Italiana: Filarete, An- 
tonio Averlino o Averulino; Giuseppe Mengoni, architetto; Ca- 
millo Morigia, architetto e patrizio ravennate; Giuseppe Pierma- 
rini, architetto; Vincenzo Seregni, architetto; Trezzo d Adda 
(L'arte); Vigevano (L'arte); Voghera (L'arte); Ricordi di storia 
e d'arte ai limiti della città — Dergano e Bruzzano, in Almanacco 
della Famiglia Meneghina, Milano 1935; Antiche e nuove vicende 
della Tomba di Dante (nelvolume ‘ Studi per Dante ,,, Milano, 
Hoepli, 1935); Per la storia della Basilica di Galliano, Milano, 
Tumminelli e C. (per le nozze Castoldi-Mina); Delle conoscenze 
utili agli architetti, funzionari o liberi professionisti, nello studio 


degli edific ipubblici e dei piani regolatori delle città, affinchè essi 
possano collaborare utilmente a progettare tali piani, che compren- 
dono tutti gli edifici, ponti, strade, stazioni ecc., il cui insieme 
contribuisce all'estetica generale e all'urbanistica, quale essa è 
intesa attualmente, in Atti del XIII Congresso Internazionale degli 
Architetti (Roma 1935), Roma, Sindacato Nazionale degli Archi- 
tetti, 1936; Garegnano e la Certosa di Milano — Appunti inediti 
e poco noti, in Almanacco della Famiglia Meneghina, Milano 1936; 
Nel palazzo di Brera (Crisi di alloggio e di decoro — Nella biblio- 
teca Braidense — Con Luca Beltrami ed Alessandro Volta — Ve- 
spasiano Bignamo e Giuseppe Mentessi professori di Brera, I 
miei primi allievi — Corrado Ricci — La Pinacoteca — La Chiesa 
di S. Maria di Brera — I disegni del Richini per il Palazzo di 
Brera), in Almanacco della Famiglia Meneghina, Milano 1937; 
La facciata del Duomo di Milano e la sua storia, in L'Illustrazione 
Vaticana, Città del Vaticano, marzo 1937; La rinascita della Chie- 
sa delle Grazie (discorso tenuto nella sala dell’Alessi in palazzo 
Marino il 18 maggio 1937), Milano, Comune di Milano; Affreschi 
decorativi minori del Ducato di Milano, in Almanacco della Fami- 
glia Meneghina, Milano 1938; Il problema del verde e dei Giardini, 
nella città di Milano, in Atti del Primo Convegno del giardino 
Varese 1937, Ist. di tecnica e propaganda agraria, 1938; Tiburi 
lombardi e cupole leonardesche, in Atti del I Congresso Naz. di 
Storia dell'architettura (Firenze 29-31 ottobre 1936), Firenze 
1938; Le vicende architettoniche della facciata del Duomo di Mi- 
lano (Comunicazione tenuta il 27 maggio 1938 al Sindacato in- 
gegneri di Milano), in Atti dei Sindacati provinciali ingegneri 
di Lombardia, Milano, settembre 1938; Sulle tracce della Chiesa 
di S. Maria di Brera in Milano, in Atti del II Convegno Naz. di 
Storia dell'architettura (Assisi 1-4 ottobre 1937), Roma 1939; 
Aree abbellite con verde per dare aria alle agglomerazioni edilizie 
e sollievo allo spirito dei cittadini, Relazione nazionale negli Atti 
del XII Congresso internazionale d'articultura — Sezione XIV, 
Berlino 1938; Impressioni romane negli studi degli allievi architetti 
di Milano (Comunicazione al V Congresso nazionale di Studi ro- 
mani in Roma — aprile 1938), in Atti del V Congresso nazionale 
di Studi romani, Roma, Istituto di Studi romani 1939; Idem, in 
Capitolium, marzo 1939; Leonardo decoratore (nel volume Leo- 
nardo da Vinci edito dall’Istituto Geografico De Agostini di No- 
vara, 1939); Segni ed avanzi della Certosa di Milano a Garegnano 
nel periodo quattrocentesco, in Atti del IV Convegno nazionale di 
storia dell'architettura (Milano, 18-25 giugno 1939), Milano 1939; 
Del verde e dei giardini nella città di Milano, Milano, ed. Ceschina, 
1940; Considerazioni su Leonardo da Vinci architetto, in Rassegna 
di Architettura, Milano 1940; La ricomposizione degli ordini archi- 
tettonici di un edificio romano in base ai pochi pezzi di esso ritro- 
vati nella platea di fondazione del gruppo del S. Lorenzo di Mi- 
lano, in Atti del III Convegno nazionale di storia dell’architet- 
tura, Roma 1940; La rinascita dell'edificio dell'Ospedale Sforzesco 
in Milano, 1940; L’Isolabella, in I giardini, della società orticola 
di Lombardia, Milano 1941; L'edificio sforzesco dell’ Ospedale 
maggiore di Milano e la sua rinascita, in Memorie del R. Istituto 
lombardo di scienze e lettere, voll. XV-XVI, ser. III, fasc. I, 
Milano, Hoepli 1941; La Villa di Affori, in Milano, 1941; Una 
zona di verde fra la via Annunciata e il largo Croce rossa — Il 
chiostro di Sant'Erasmo, ivi, 1941; Note sulla pittura nipponica 
(dai ricordi del viaggio in Giappone), Milano, 1942; L’opera del 
Bramante nella canonica di Sant Ambrogio, in Ambrosiana, scritti 
di storia archeologia ed arte pubblicati nel XVI Centenario della 
nascita di Sant Ambrogio, Milano, ed. Faccioli, Biblioteca Am- 
brosiana, 1942; I restauri e l'organismo architettonico della Basi- 
lica, in Affreschi della Basilica di S. Vincenzo a Galliano, di R. An- 
saldi, casa ed. Bibl. Ambrosiana e A. Faccioli, 1944; Considera- 
zioni per la rinascita edile di Milano (in Le Fontane di Milano di 
A. Visconti, Milano 1946); Scienza ed arte del restauro architet- 
tonico, ed. Framar, Milano, 1946; Tre architetti dell'800: Gaetano 
Moretti, Camillo Boito, Luca Beltrami in Metron, n. 37, Roma 
1950; Organismi e forme dell'architettura, ed. Tamburini, Milano 
1952; Un maestro dell'architettura fra l’Ottocento e il Novecento: 
Gaetano Moretti (discorso inaugurale per l’anno accademico del 
Politecnico di Milano 1951-52) in Bollettino del Politecnico, n. 3, 
gennaio 1952. 
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INDICE DEGLI ARTIS#! 


N.B. — I numeri in corsivo si riferiscono alle pagine delle illustrazioni. 


Abbondi Antonio (lo Scarpagnino), 105, 106. Laurana Francesco, 46. 
Alberti Leon Battista, 48, 98, IOI, 105. Laurana Luciano, 98. 
Alessandro da Parma, 85. Leonardo da Vinci, 47, 99. 
Algardi Alessandro, 124. Lippi Filippo, 47. 

Antonio da Lodi, 87. Lorenzetti Ambrogio, 702. 
Antonio di Montalto, 185. Maderno Carlo, 20, 164. 
Baglione Giovanni, 131. Marchionni Carlo, 168. 
Angelico fra’, 45, 47. Mattei T., 25. 

Bernini Gian Lorenzo, 89, 90, 162. Matteo da Viterbo, 45. 
Bianchedi, 20. Montagna Mario Tullo, 131. 
Borromini Franceco, 122 SS., 123-129, 163. “Nicolaus Sacerdos et Magister ”, 16. 
Bramante, 50, 51, 62, 87, 99, 167. Orcagna Andrea, 99. 

Brosse (de) Salomone, 152. Pacello da Mercogliano, 44 ss. 


Brunelleschi Filippo, 98, ror. Palladio Andrea, 59 ss., 59-60, 62-72, 74-75, 105 SS, 106- 


Cornaro Luigi, 60. TIO: 

Credi Lorenzo, 47- Peruzzi Baldassarre, 110. 
Cronaca, Simone del Pollaiuolo, 10. il, 86. Pietro da Milano, 46. 

Della Porta Antonio (il Tamagnino), 52. Piranesi Gianbattista, 134. 

Della Porta Giacomo, 131. Pisano Nicola, 16. 

Delorme, 152. Pittoni Girolamo, 106. 
Domenico da Capodistria, 87. Pontelli Baccio, 25. 

Du Cerceau, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 55, 57; 152. Ponzio della Motta, 186. 
Facchetti Domenico, 122. Raffaello, 105. 

Falconetto, 105, 109. Raguzzini Filippo, 25, 163. 
Falda, 19. Rainaldi Carlo, 165. 

Filarete, 704, 105. Rossellino Bernardo, 25. 
Fontana Domenico, 168. Rossini, 21, 22. 

Francino, 19. Salvi Nicola, 161 ss., 707-769. 
Francisco de Hollanda, ór, 62. Sangallo (da) Antonio il Giovane, 87. 
Fuga Ferdinando, 164, 168, 169. Sangallo (da) Giuliano, 86. 
Galilei Alessandro, 163. Sanmicheli Michele, 87, 105, 108, IIo-I12. 
Genga Bartolomeo, 120. Sansovino Jacopo, 105, 106, 108. 
Gentileschi Orazio, 131. Scamozzi Vincenzo, 73, ۰ 
Giacomo fra’, 52. Solari Agostino, 52. 

Giovanni Dalmata, 87. Solari Andrea, 52. 

Giovanni da Pedemuro, 105, ۰ Torniello Gerolamo, 53. 

Giulio Romano, 105, 109, IIO, III, II2. Vasari Giorgio, 103. 

Grazini Pace, 52. Vascone, rór, 162. 
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INDICE DEI LUOGHI 


N. B. — I numeri in corsivo si riferiscono alle pagine delle illustrazioni. 


ALBA. 

S. DOMENICO: 29, 34, 38, 184, 185, 188. 
ALTAMURA. 

CATTEDRALE: I6. 


AMBOISE. 
CASTELLO: 47, 48, 49, 53. 


ANCONA. 
CHIESA DEL GESU: ۰ 


ANGERS. 
CASTELLO: 46. 


ARCETRI. 
VILLA CAPPONI: 48. 


ARCISATE. 
S. VITTORE: I4I. 


ARDEA. 
S. MARINA: 81 ss., 87-84. 


AVIGLIANA. 
S. GIOVANNI: 29, 34, 37, 38. 
S. PIETRO: 30, 36, 38. 


AVIGNONE. 
PALAZZO DEI PAPI: 45. 


ASTI. 
S. SECONDO: 187. 


BAGNAIA. 
TEMPIO OTTAGONO DI S. Rocco: 87. 


BAGNOLO. 

VILLA PISANI: 63, 64. 
BARLETTA. 

S. SEPOLCRO: 16. 
BARI. 

SA-NICOLA87,:8, 9, II, 13, 16. 
BASILEA. 

Duomo: 154. 


BEAUREGARD. 
VEDUTA: 56. 


BERTESINA. 
VILLINO CuRTI EX MARCELLO: 72-75, 75- 


BINETTO. 
Duomo: 7. 


BITONTO. 
Duomo: 8, ۰ 


TORRE A PORTA BARESANA: 137 SS., 137-140. 


BLOIS. 
CASTELLO E GIARDINO: 49, 50, 53. 


BOLOGNA. 

S. DOMENICO: 20. 

S. PAOLO: 122 SS., 123-129. 
BOLSENA. 

ISOLA BISENTINA — chiesa della Rocchina: 86. 
BURY. 

PIANTA DEL GIARDINO: 54, 55. 


BUSTO ARSIZIO. 
S. MARIA: 86. 


CALTANISSETTA. 
ABBAZIA DI S. SPIRITO: 77 SS., 77-80. 


CAPRAROLA. 
CASTELLO FARNESE: 49. 


CARMAGNOLA. 
S. AGOSTINO: 29, 184, 185. 


CASALE MONFERRATO. 
S. DOMENICO: 29, 39, 187, 188. 
S. EVASIO: 35. 


CASANOVA. 
S. MARIA: 184. 
CHÀLONS. 


CATTEDRALE: 155. 


CHAMBERY. 
S. FRANCESCO DI SALES: 34. 


CHANTILLY. 
VEDUTA: 54, 57. 
CHENONCEAU. 
CASTELLO: 53, 54, ۰ 
CHERASCO. 
S. MARTINO: ۰ 


CHIAVASSO. 
S. MARIA: 37. 


CHIERI. 

S. DOMENICO: 29, 31, 36, 38-40, 47, 185, 186. 
CHIOMONTE. 

S. CATERINA: ۰ 
CIRIE. 

S. GIOVANNI: 29, 36-38, 39. 


CIVITA CASTELLANA. 
Duomo: ۰ 
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CUNEO. MONTEFIASCONE. 
S. FRANCESCO: 30-32, 33, 35. S. MARGHERITA: 87. 
S. MARIA DI MONTEDORO: 86. 


FIRENZE. 
ORSANMICHELE: 99. NANCY. 
S. CROCE: 25. S. NICOLAS DE PORT: 153-157, 153, I55, 156. 


S. LORENZO: 97, 99. 


S. MARIA DEL FIORE: 98. Wc szy 
SS. APOSTOLI: 99. 
S. SPIRITO: 86. PADOVA. 
VILLA PALMIERI: 46, 49. BASILICA DI S. GIUSTINA: I79 SS. 
FREJUS. PALESTRINA. 
CATTEDRALE: 187. TEMPIO DELLA FORTUNA PRIMIGENIA: 174 SS. 
GAILLON. PARIGI. 
MAISON BLANCHE ED ERMITAGE: 52, 53, 54. HOTEL SAINT POL: 46. 
INOTRE DAME: I52. 
GENOVA. BIBLIOTECA NAZIONALE — Miniature: 44, 45. 
VILLA DORIA: 50. 
PAVIA. 
GIULIANOVA. S. FRANCESCO: 33. 
5, FLAVIANO: 87. S. MARIA CANEPANOVA: 80. 
HAMPTON COURT. PIANEZZA. 
GIARDINO ALL'ITALIANA: 46. S. PIETRO: 37, 188. 
IMOLA. PIENZA. 
CATTEDRALE: 20. PALAZZO PICCOLOMINI: 49. 
PIAZZA DEL Duomo: 103. 
LEGNANO. 
S. MAGNO: 86. PINEROLO. 
S. DOMENICO: 29, 186. 
LODI. 
INCORONATA: 86. POMPOSA. 
ABBAZIA: 3. 
LONEDO. 
VILLA GODI: 73. a 
S. ANTONIO: 3I, 35, 36, 38. 
LONDRA: RIMINI. 


NATIONAL GALLERY — Annunciazione (Angelico): 45. 
ROYAL INSTITUTE OF BRITISH ARCHITECTS — Disegni (Palladio): 


59 SS. 59-75} 105 SS., 106-179. RIVOLI. 
COLLEGIATA: 36, 188. 


TEMPIO MALATESTIANO: IOI. 


MANTOVA. 
S. ANDREA: IOI. ROMA. 


S. SEBASTIANO: IOI. COLOSSEO: 147. 
FARNESINA: IO9. 


A FONTANA DI TREVI: 168, 169. 
OR 133 HORREA AGRIPPIANA: I45 SS. 
MILANO. PALAZZO FARNESE: 126. 
S. LORENZO: 99, IOI, 171 SS., 777-77, PALAZZO ODESCALCHI: 0 
S. SATIRO: 86, 700, PALAZZO PAMPHILI: 129. 
در‎ ۱1 ۳۸ 173: PALAZZO DI PROPAGANDA FIDE: 126. 132. 
PANTHEON: 63. 
NASA 2 PIAZZA DEL CAMPIDOGLIO: 703. 
ia TA PIAZZA S. PIETRO: 103. 
MONCALIERI. PORTICO DI OTTAVIA: 143, 144. 
S. FRANCESCO: 36. NATIVITÀ DI MARIA: 168 s., 169. 


. AGNESE: 2. 

. AGNESE IN AGONE: 163. 

. ANDREA AL QUIRINALE: 162. 

. APOLLINARE: 165. 

. APOSTOLI: 161, 169. 

. CARLO ALLE QUATTRO FONTANE: 163. 


S. MARIA: 36, 40. 
MONCALVO. 
S. FRANCESCO: 38, 39, 40, 185. 


MONTCEAUX LES MEAUX. 
CASTELLO: 154, 155. 
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SS GEGILIA® 1. TIVOLI. 
S. CROCE IN GERUSALEMME: 168. VILLA D'ESTE: 51. 
. EUSTACHIO: IOI. 
S TOUL. 
S. GIACOMO DEGLI SPAGNOLI: 20. 
CATTEDRALE: IST, 155, I57, 158. 


S. GIORGIO IN VELABRO: 3. 

S. GIOVANNI IN LATERANO: 64, 162, 163. TORINO. 

S. GIOVANNI A PORTA LATINA: 9, 87. S. DOMENICO: 29, 30, 37, 40, 41, 185. 
S. LORENZO FUORI LE MURA: 9. TRANI. 

S. Lorenzo IN Damaso: 161. Duomo: 6-8, 11. 

S. MARIA IN COSMEDIN: 3, ۰ OGNISSANTI: 9, 14. 

S. MARIA DEL POPOLO: 22, 109. URBINO. 

S. MARIA DELLA PACE: 87, 162. 

S. MARIA IN DOMNICA: I SS. JE BINS LE Key D 
S. MARIA IN CAMPITELLI: 165, 166. VALPERGA. 

S. MARIA MAGGIORE: 12, 164, ۰ S. GIORGIO: 36, 186, 187. 
S. MARIA SOPRA MINERVA: IQ SS., 19-26. VELLETRI. 

S. NICOLA IN CARCERE: I3I SS., 137-135. TEMPIETTO DI S. MARIA DEL SANGUE: 85 ss., 85-88. 
S. NICOLA SULLA VIA APPIA: 24. 

S. PAOLO FUORI LE MURA: 2, 161, 162. VENEZIA. 

S. PIETRO: 100, 110, 167. SCUOLA DI S. Rocco: 106. 
S. PIETRO IN MONTORIO: 108, IIO. VERCELLI. 

S. PIETRO IN VINCOLI: 2. S. ANDREA: 36, 188. 

S. PRASSEDE: I, 3, 12. S. FRANCESCO: 28, 29. 
SS. QUARANTA: 165. S. MARCO: 29. 

S. QuIRICO E GIULITTA: 24. S. PAOLO: 29, 30, 188. 

S. SABA: O: VERONA. 


S. SALVATORE IN LAURO: 165. 

S. URBANO DEI PANTANI: 24. 

TEATRO DI MARCELLO: 147. 

TEMPIO DI MARTE ULTORE: 119. 

TEMPIO DI MINERVA MEDICA: 64. 
VATICANO: Belvedere: 50, 51, 60, Or, 62, ۰ 
— Biblioteca: disegni 723, 124-129. 

VILLA ALBANI: 167. 


ANFITEATRO: IIO. 

Arco DEI GAVI: 60, IIo. 
PIAZZA DELLE ERBE: 07, 
PORTA BORSARI: IIO. 
TEATRO ROMANO: IIo, 


VEZZOLANO. 
ABBAZIA: 27, 30. 


VILLA BOLOGNETTI: 167 Ss., 167-168. VILLANDRY. 

VILLA MEDICI: 50. CASTELLO E GIARDINO: 51, 54. 
RUVO. VICENZA. 

Duomo: 6 ss., 6-8, 10-18. BASILICA PALLADIANA: I05, III. 

SS. TRINITA: 7-14. CATTEDRALE: 105. 


Museo Civico — Disegni (V. Scamozzi): 157, 153, 154, 154 SS. 
PALAZZO CIVENA: IIO, III, II3, II4. 

PALAZZO DELLA RAGIONE: 105, IIO, II2. 

PALAZZO PORTO: 7710, III, 112, 117, 118. 


SALUZZO. 
Duomo: 27. 
S. GIOVANNI: 27, 29, 34, 36, 185. 


5, DENIS. PALAZZO THIENE A S. STEFANO: III, II5, II7, 118, 
BASILICA: 155. VITERBO. 

SETTIGNANO. S. MARIA DELLA PESTE: 86. 
VILLA DELLA GAMBERAIA: 48. S. MARIA DI GRADI: 161 ss., 162-166. 


ERRATA CORRIGE 


p. 88, fig. 4 — fu aggiunta nel 1926 leggi: fu aggiunta nel 1626. 
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= BOLLETTINO D’ARTE 
Nel 1948 è stata ripresa — dopo un intervallo di dieci anni — la pubblicazione del “ Bollettino d'Arte 
del Ministero della Pubblica Istruzione ,,. 
LA LIBRERIA DELLO STATO, che già fu editrice del “ Bollettino ,, dal 1931 al 1938 ne ha ripresa 
la pubblicazione con gli stessi intenti, con analoga veste tipografica e — annualmente — analoga mole 
~ im quattro numeri trimestrali di 96 pagine in carta patinata con più di cento illustrazioni ciascuno. 
La Rivista contiene ampi studi sulle recenti scoperte più notevoli e su opere d'Arte finora inedite di 


particolare importanza; parte di ogni fascicolo è dedicata ad un diffuso notiziario, adeguatamente 
documentato ed illustrato, circa l’attività degli uffici d'Arte italiani. 


CONDIZIONI E PREZZI 


ITALIA (1) L. 2.000 ANNATE 
EsTERO (1) L. 2.300 ARRETRATE 


PALLADIO 
RIVISTA DI STORIA DELL’ARCHITETTURA 


La Rivista “ Palladio ,,, fondata da Gustavo Giovannoni nel 1937, dopo alcuni anni di silenzio, ha 
ripreso col I? gennaio I951 le pubblicazioni, edita dalla LIBRERIA DELLO STATO, col proposito 
di rivolgersi ad un pubblico più ampio di storici, di critici, di artisti. 

La Rivista in fascicoli trimestrali di 48 pagine in carta patinata, oltre contenere articoli originali 
ampiamente illustrati — riassunti anche in varie lingue — ha le seguenti rubriche: Rilievi di monu- 
menti, Fonti storiche, Notizie e Commenti, Recensioni, Bollettino bibliografico. 


ITALIA L. 8.000 
ESTERO L. 9.000 


ABBONAMENTO ( ITALIA L. 7.160 NUMERO 
ANNUO Estero L. 8.040 SEPARATO 


CONDIZIONI E PREZZI 


ABBONAMENTO Í ITALIA L. 3.580 Numero | ITALIA (1) L. 1.000 Annate ( ITALIA L. 4.000 
ANNUO | Estero L. 5.000 SEPARATO | ESTERO (1) L. 1.400 ARRETRATE | ESTERO L. 6.000 


BOLLETTINO 
DELL'ISTITUTO CENTRALE DEL RESTAURO 


Dal 1950 questa Rivista si é assunto il compito di portare alla ribalta e discutere la vasta problematica 
del restauro: in sede teorica con una attenta analisi ed un preciso riconoscimento dei principi che 
reggono le operazioni di restauro; in sede pratica con lo studio dei problemi materiali di restauro e la 
loro esemplificazione in casi tipici. ; 

I fascicoli — trimestrali, in carta patinata, molto largamente illustrati — prevedono, oltre agli articoli, 
una serie di Contributi, un Notiziario e Recensioni varie. 


CONDIZIONI E PREZZI 


ABBONAMENTO | ITALIA L. 3.580 NuMERO ( ITALIA (1) L. 1.000 ANNATE ITALIA L. 5.000 
ANNUO - | Estero L. 6.000 SEPARATO | ESTERO (1) L. 2.000 ARRETRATE | ESTERO L. 7.000 


(1) Per spese di spedizione, bolli e tasse aggiungere il 0 %. 


Róż SŁ Le richieste per abbonamenti, fascicoli ed arretrati debbono essere indirizzate 
is alla LIBRERIA DELLO STATO - ROMA - Piazza G. Verdi 10 
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